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Comunicación y arte: la representación simbólica y el neobarroco en la obra del ceramista 
ecuatoriano Jorge Ortega. 
 
Communication and art: symbolic representation and neo-baroque in work by Ecuadorian 
ceramist Jorge Ortega. 
 
 
RESUMEN 
 
 
Analiza las representaciones simbólicas y el neobarroco en la obra del ceramista ecuatoriano 
Jorge Ortega con la finalidad de contribuir con una aproximación teórica y metodológica. 
 
Investiga la propuesta artística del escultor y ceramista ecuatoriano para comprender el 
fenómeno del arte y la comunicación. Se estudia qué son las representaciones simbólicas, el 
arte y el neobarroco desde los postulados teóricos de Stuart Hall y Omar Calabrese. A través 
de un estudio deductivo que devela la proyección teórico comunicacional que encierra entre 
sus formas, materiales y colores.  
 
Aborda el debate de tres obras correspondientes a las series: Máscaras, Los Cobrizos y Los 
Eructos del Pichincha. Se pretende por medio de una lectura activa cobrar sentido y 
distinguir entre lo material y el objeto estético; enfocándose en el análisis de la obra que será 
la encargada de dar sentido a las relaciones que se establecen entre ambos. Se plantea la 
trascendencia del arte escultórico en la cultura de un colectivo y de su identidad, vista desde 
el ámbito de la comunicación. 
 
PALABRAS CLAVE: COMUNICACIÒN Y CULTURA / REPRESENTACIONES 
SIMBÓLICAS / NEOBARROCO / ESTÉTICA / ESCULTURA / ECUADOR 
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ABSTRACT 
 
This work is intended to analyze representations and new baroque in the work by Ecuadorian 
ceramist Jorge Ortega in order to contribute with a theoretical and methodological approach. 
 
There is an investigation of the artist proposal of the sculptor and ceramist to understand the 
art and communication phenomenon. It has been studied what symbolic representations, art 
and neo-baroque are, based on Stuart Hall and Omar Calabrese theories, and using deductive 
study, showing the theoretical communicational projection contained in forms materials and 
colors. 
 
The study addresses the debate of the three Works that correspond to the series: Máscaras, 
Los Cobrizos and Los Eructos del Pichincha. Through active reading, it is intended to attain 
sense and distinguish between the material stuff and the aesthetic object; focusing the 
analysis of the work responsible for making sense to relation established by both of them; as 
well as transcendenceof sculpture art in the culture of a community and its identity, from the 
communicational viewpoint. 
 
KEYWORDS: COMMUNICATION AND CULTURE / SYMBOLYC 
REPRESENTATIONS / NEOBAROQUE / AESTHETIC / SCULPTURE / ECUADOR 
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INTRODUCCIÓN 
 
 
La presente tesis de corte teórico, aborda la relación entre el arte y la comunicación. Para 
esto se considera la propuesta artística del escultor y ceramista Jorge Ortega circunscrita al 
período de 1970 a 2010. Esta investigación consiste en un análisis de las Representaciones 
Simbólicas en la obra de Jorge Ortega. Estudiando comparativamente la articulación entre 
los conceptos del neobarroco, el arte, la estética y la comunicación, en los enfoques descritos 
por Omar Calabrese y Stuart Hall, con su teoría de la Representación. 
 
Jorge Ortega nació en el Ángel, Provincia del Carchi, en octubre de 1953. Desde niño miró 
las piezas precolombinas desenterradas por huaqueros, y desde ese momento tuvo el 
convencimiento de que provenía de una de las culturas más importantes de América, la de 
los Pastos. Descubrió el valor de la magia de la arcilla: materia prima del arte de la cerámica, 
y se dedicó a estudiarla, buscarla y experimentar con ella. Fue un apasionado por la tierra, 
creador de inquietantes figuras de barro: entre zoomorfas y antropomorfas; eróticas, fálicas, 
máscaras y las más diversas formas que constituyen una heterogénea comunidad de seres de 
extraña apariencia, salidos de la fértil imaginación y de las hábiles manos de este artista. 
 
En este sentido, se partirá desde el análisis de la obra del ceramista Jorge Ortega, 
seleccionando como punto central tres obras de sus series: Máscaras, Los Cobrizos y Los 
Eructos del Pichincha que mantienen una relación directa con algunos ―síntomas‖ que Omar 
Calabrese planteaba para definir el presente como son: el Límite, el exceso, el detalle, el 
fragmento, el ritmo, la inestabilidad, el desorden, el caos, etc. De este modo, lo simbólico 
muestra en la sensibilidad de la corriente artística llamada Neobarroco la desmesura 
estilística, la excentricidad y el caos como arte. En este contexto, es necesaria una 
aproximación histórica, conceptual y metodológica desde la comunicación hacia el trabajo 
artístico de Jorge Ortega.  
 
La investigación tendrá un enfoque cualitativo ya que “se fundamenta en una perspectiva 
interpretativa centrada en el entendimiento del significado de las acciones de seres vivos, 
principalmente los humanos y sus instituciones” (Hernández, Fernández, Baptista: 2006,8), 
esto nos permitirá encontrar el sentido del Neobarroco en la obra de Jorge Ortega, en 
términos de los significados que las personas le otorgan. Si bien dentro del enfoque 
cualitativo existe una variedad de concepciones o marcos de interpretación, en todos ellos 
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hay un común denominador, el concepto de patrón cultural, que parte de la premisa de que 
toda cultura o sistema social tiene un modo único para entender situaciones y eventos. 
 
La investigación cualitativa nos permitirá adquirir un punto de vista ―interno‖ del fenómeno, 
sin dejar de lado una perspectiva analítica o una distancia como observador externo. En las 
investigaciones cualitativas la reflexión es el puente que vincula al investigador con su 
objeto de estudio porque permite construir creencias propias sobre el fenómeno estudiado 
(Hernández, Fernández, Baptista: 2006, 10). Desde este enfoque se pretende generar o 
construir a partir de los datos empíricos y analizados una aproximación teórica sobre el 
estudio en cuestión. 
 
Las ventajas que nos brinda el enfoque cualitativo para nuestra investigación es que las 
conjeturas pueden plantearse antes, durante o después de la recolección y análisis de datos ya 
que el proceso de estudio se mueve de manera dinámica en ambos sentidos: entre los objetos 
y su interpretación. También se recurrirá a la investigación explicativa lo que permitirá saber 
por qué ocurre, cuáles son los factores que condicionan esta obra. La explicación nos 
permitirá aclarar y comprender la información recolectada (Cerda, 1991: 72). 
 
Aunque diferentes autores proponen diversas descripciones del proceso de análisis de 
contenido, en la presente Tesis se empleará el Método Descriptivo ya que una de sus 
funciones es “la capacidad de seleccionar las características fundamentales del objeto de 
estudio y su descripción detallada dentro del marco conceptual de referencia”            
(Cerda, 1991: 75). Esto nos permitirá distinguir las partes o categorías que conforman el 
tema a estudiar (comunicacional, artístico y estético) y establecer las relaciones que se dan 
entre el objeto de estudio con otros objetos.  
 
De esta forma, metodológicamente se trabajará a partir de la revisión de fuentes 
bibliográficas impresas y virtuales (catálogos, revistas, páginas web) y sobre todo a través de 
la elaboración de entrevistas a profundidad de informantes calificados, tales como: artistas 
contemporáneos y gestores culturales, el criterio de selección se basó en una revisión de sus 
prácticas artísticas, en ese sentido, se privilegió las propuestas relacionadas con el arte. 
 
Sin embargo, para abordar este fenómeno la tesis ha sido dividida en cuatro capítulos. En el 
primero hay un abordaje teórico al concepto de semiótica desde el estructuralismo, buscando 
las definiciones más operativas para este estudio. También hay un acercamiento a la relación 
entre arte y la estética de lo feo y lo bello, desde los conceptos de Umberto Eco. El 
desarrollo de este trabajo no partirá de conceptos acabados que califiquen y valoren la obra. 
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Sino que trataremos de encontrar caminos que nos lleven a develar las Representaciones 
Simbólicas en la obra del ceramista Jorge Ortega y que permitan establecer una Proyección 
Teórica Comunicacional. 
 
En el segundo capítulo se emprende un necesario abordaje de los conceptos de Stuart Hall 
sobre las Representaciones Simbólicas. Para visibilizar el debate se emprende una revisión 
de varios conceptos como es el signo y el símbolo. En base a esto se tomará en cuenta que el 
arte no solo refleja o imita simplemente lo que está en la naturaleza, sino que produce 
sentido. El acto de pintar, dibujar, dar forma con las manos, es una práctica significativa. Por 
esta razón, aplicar la representación al arte, deberá tomar en cuenta la manera de observar 
dicha obra ubicándola en una cierta relación con el sentido y expresándola en un lenguaje 
que encierre dicho sentido. 
 
Así mismo en este apartado, se analizará el barroco y el neobarroco desde su historia y su 
concepción. Para finalizar este capítulo se investigará la cultura popular, pero ya no como un 
objeto a preservar o a emancipar de la violencia discursiva de las clases poderosas. Sino 
concebido como construcciones históricas y contradictorias capaces de modificar, a partir de 
sus propias experiencias, los discursos sociales que pretenden representarlas. 
 
El tercer capítulo ubica los procesos de formación del escultor y ceramista Jorge Ortega en el 
campo del arte, sus inicios, trayectoria, exposiciones, obras y series. Así como también se 
aplica los conceptos de la imagen de Roland Barthes. En el cuarto y último capítulo se 
realiza el estudio de caso, se analiza tres obras del ceramista Jorge Ortega que se relacionan 
de diversas maneras con la cultura popular, las representaciones simbólicas y el neobarroco. 
Aunque cada trabajo es portador de conceptos y modos de operar que le son intrínsecos, hay 
ciertas características presentes que permiten establecer ciertos rasgos distintivos.  
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JUSTIFICACIÓN 
 
 
En la presente investigación de corte teórico, será la comunicación la encargada de 
demostrar la Proyección Teórica Comunicacional en la obra del ceramista carchense Jorge 
Ortega. Teniendo en cuenta el estado del arte sobre el tema en cuestión, y haciendo énfasis 
en que el alcance de esta tesis es el de realizar una aproximación teórica a las 
representaciones simbólicas del trabajo escultórico de Jorge Ortega y de su vinculación con 
el neobarroco. 
 
Puesto que el análisis comunicacional de la cerámica y el neobarroco constituyen un 
fenómeno amplio, la investigación de la obra de Jorge Ortega permitirá circunscribir el 
objeto de estudio al universo artístico del ceramista. Esta delimitación, lejos de dar como 
resultado una visión fragmentaria sobre un fenómeno del arte complejo, permitirá analizar 
los elementos en común que se presentan en sus enunciaciones artísticas, campos 
homogéneos, intersecciones en lo concerniente a lo barroco, neobarroco, la cultura popular, 
el arte popular, la participación simbólica, entre otros, que son constantes y que se pueden 
abordar desde la comunicación.  
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CAPÍTULO I 
 
COMUNICACIÓN Y ARTE: LOS ESTUDIOS SEMIÓTICOS Y SU 
RELACIÓN CON EL ARTE 
 
1.1 La semiótica: Algunas nociones en juego 
 
Semiótica es el nombre con el que se ha designado un campo teórico y metodológico que 
trata de explicar el funcionamiento de los signos, y los signos son “unidades significativas 
que toman la forma de palabras, de imágenes, de sonidos, de gestos o de 
objetos”(Chandler:1998, 21), los cuales se convierten en signos cuando les otorgamos 
significados. Como podemos ver, la semiótica al explicar el funcionamiento de los signos, 
explica también la manera como el hombre percibe la realidad. 
 
Por varios años, la semiótica se entendió más que como un método, como una herramienta 
de análisis de determinados fenómenos de la realidad, sosteniéndola en los conceptos 
lingüísticos. Mientras que Saussure trato a la lingüística como una parte de la semiótica, 
Roland Barthes y otros semióticos han tratado esta ciencia como si fuera solo una parte de la 
lingüística. Más allá de la definición básica, existen varias líneas de pensamiento entre los 
principales semióticos respecto a que es lo que la semiótica comprende. En todo caso, la 
semiótica representa una gama de estudios del arte, de la literatura, la antropología, de los 
medios masivos, etc., que no solo tienen relación con la comunicación sino también con 
nuestra necesidad de atribuir significaciones a cualquier cosa en el mundo. 
 
En este contexto, debemos enfatizar como la literatura ocupó un lugar notable en los estudios 
semióticos de principios del siglo XX debido a la naturaleza de sus signos (signo lingüístico) 
y al sistema de los medios de su expresión (lengua y habla). En donde, como indica Roland 
Barthes en su texto ―Elementos de Semiología‖, la Lengua como una institución y sistema 
“escapa a toda premeditación; es la parte social del lenguaje; el individuo no puede, por sí 
solo, ni crearla ni modificarla; es esencialmente un contrato colectivo” y el Habla en 
cambio está constituida “por las combinaciones mediante las cuales el sujeto hablante 
puede utilizar el código de la lengua con el fin de expresar su pensamiento personal, y luego 
por los mecanismos psico-fisicos que le permiten exteriorizar esas combinaciones”  
(Barthes: 1970, 19). Siendo imposible el análisis de estos dos términos fuera del proceso 
lingüístico que los une. 
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Saussure causo una revolución al utilizar estos dos términos y al analizarlos. Al separar un 
acto individual de comunicación como lo es el habla, del lenguaje (lengua). Así, el lenguaje 
se ha definido como un conjunto de expresiones simbólicas, un sistema organizado de signos 
que permite una comunicación entre todos los hombres. Por lo tanto, lo mismo que una 
lengua se aprende en una comunidad lingüística, la lectura de las imágenes se puede 
aprender en el contexto de una cultura. 
 
Nacemos dentro de un lenguaje, dentro de sus códigos, de sus sentidos y este lenguaje no es 
solo un asunto individual porque nosotros no hacemos reglas de un lenguaje solo para 
nosotros como individuos sino, por el contrario, hacemos para una sociedad, donde creamos 
códigos compartidos y sistemas de lenguaje. En este modelo lingüístico, Saussure, aplicó su 
análisis a un amplio conjunto de objetos y de prácticas culturales, a tal punto, como 
menciona Stuart Hall “evolucionó hacia un método semiótico que ha influenciado 
notablemente el estudio del signo, la semiótica y la representación” (Hall: 1997, 18). 
 
Para nuestro propósito, debemos analizar la obra y la influencia del lingüista suizo F. 
Saussure, que nació en Alemania en 1857. La importancia de su trabajo radica, no solo en el 
campo de la lingüística, sino también en sus conceptos sobre la representación y como señala 
Stuart Hall, “en el modo como su modelo del lenguaje perfiló el enfoque semiótico del 
problema de la representación válido para una amplia gama de campos culturales”      
(Hall: 1997, 14). 
 
El modelo de Saussure plantea una díada que se compone de un significante y un 
significado. En donde “Un ´significante´: es la forma material que toma el signo, y el 
`significado´: es el concepto que este representa‖ (Chandler: 1998, 21). La relación existente 
entre estos dos es conocida como significación. Pero hay que tener en cuenta que esta unión 
no agota el acto semántico sino que el signo también vale por lo que le rodea. Es, en este 
punto que el modelo del signo de Saussure excluye la referencia a un objeto en el mundo 
real. 
 
Como nos menciona Jonathan Culler: 
 
Cada vez que oyes o lees o ves el significante (e. g. la palabra o imagen de un 
walkman, por ejemplo) hay una correlación con lo significado (el concepto de una 
casetera portátil en tu cabeza). Ambas se necesitan para producir sentido pero es la 
relación entre ellos, fijados por nuestros códigos culturales y lingüísticos, la que 
sostiene la representación. Por tanto, ‗el signo es la unión de una forma que significa 
(el significante) […] y una idea significada (lo significado). Aunque pudiéramos 
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hablar […] como de dos entidades separadas, ellas existen sólo como componentes 
del signo [que es] el hecho central del lenguaje (Culler en Hall: 1976, 19). 
 
De esta manera, podemos evidenciar la unión existente entre el significado y el significante. 
Es verdad que Saussure enfocó exclusivamente su estudio del estado del sistema lingüístico a 
un momento del tiempo, en lugar de mirar el cambio en el tiempo. Sin embargo, para 
nuestros propósitos, el punto importante es el modo como este enfoque del lenguaje desfija 
el sentido, rompiendo cualquier vínculo natural e inevitable entre el significante y lo 
significado. Esto abre a la representación al constante movimiento del sentido, a la constante 
producción de nuevos sentidos, de nuevas interpretaciones. Como menciona Stuart Hall al 
respecto: 
 
El sentido no está en el objeto o persona o cosa, ni está en la palabra. Somos 
nosotros los que fijamos el sentido de manera tan firme que, después de cierto 
tiempo, parece ser una cosa natural e inevitable. El sentido es construido por el 
sistema de representación. Es construido y fijado por un código, que establece una 
correlación entre nuestro sistema conceptual y nuestro sistema de lenguaje de tal 
modo que, cada vez que pensamos en un árbol, el código nos dice que debemos usar 
la palabra castellana ARBOL, o la inglesa TREE. El código nos dice que, en nuestra 
cultura –es decir, en nuestros códigos conceptuales y de lenguaje—el concepto 
‗árbol‘ está representado por las letras A.R.B.O.L. arregladas de cierta manera.  
(Hall: 1997, 6). 
 
Aquí, el punto principal es que el sentido no es propio de las cosas, es una construcción, es el 
resultado de una práctica para que las cosas signifiquen, es decir, produzcan sentido. Una 
manera de pensar, dentro de cada ‗cultura‘ es en base a estos mapas conceptuales 
compartidos y a los sistemas de lenguaje, y de códigos en el que participamos. 
 
Sin embargo, hay que comprender el valor que tiene el sentido, el lenguaje y la 
representación dentro de una sociedad, dentro de la cultura. Ya que manejaremos semejantes 
conceptos; y estos conceptos e ideas se traducirán a diferentes lenguajes que hacen referencia 
al mundo. Es en este punto, definiremos, dentro de la obra del ceramista Jorge Ortega, los 
signos visuales que portan sentido en su trabajo y que deben ser interpretados. Mediante los 
dos sistemas de representación discutidos antes: un mapa conceptual que correlacione los 
rostros y seres de sus obras con su concepto; y un sistema de lenguaje que en lenguaje visual, 
tenga una semejanza o se le parezca a la cosa real de alguna forma. 
 
Dentro de este apartado, tenemos que mencionar la distinción entre denotación y 
connotación que Roland Barthes denomino como: primer nivel, que es descriptivo en donde 
el consenso es amplio y en donde la mayoría de la gente está de acuerdo con el sentido; y el 
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segundo nivel, el de la connotación. Donde estos significantes que hemos visto en el primer 
nivel  mediante el uso de clasificaciones convencionales, entran en un código más amplio, 
“vinculándolos con lo que podríamos llamar los amplios campos semánticos de nuestra 
cultura” (Hall: 1997, 20). 
 
1.1.2 Otros Aportes 
 
En contraste con este análisis, Charles Peirce planteó un modelo tríadico del signo, en la que 
existía “el representamen: la forma que el signo toma (no necesariamente material); un 
interpretante: que no es un intérprete sino el sentido que da el signo; un objeto: al cual el 
signo se refiere”. Otra de las formas de designar los términos Peircianos son:  
 
El signo-vehículo: la forma del signo; el sentido: el sentido que da el signo; el 
referente: lo que `representa´ el signo. En este modelo el referente es evidente en 
cuando se relaciona con algo del mundo de las experiencia y es expresado por medio 
de un signo-vehículo (Chandler: 1998, 25-26). 
 
Como se puede notar, la teoría semiótica de Peirce y sus incursiones sobre el signo parten del 
comprender que el signo no pueden entenderse sin antes comprender las formas en que la 
conciencia ―percibe‖ la realidad; de ahí que la semiótica para Peirce sea un método de 
conocimiento basado en la transformación de la sensación en percepción. 
 
En este sentido, enfocaremos nuestro estudio no solo en el análisis de la percepción 
planteada por Peirce sino sobre todo en los intercambios recíprocos que existen entre el arte 
o lenguaje artístico y su significación con la cultura. Y a su vez, estudiaremos como el arte es 
un modo de expresar los sentimientos, por lo cual el lenguaje del arte es un dialogo y una 
comunicación directa y profunda entre todos, aunque se hablen diferentes lenguas.  
 
1.2 LA ESTÉTICA DEL ARTE: ENTRE LA BELLEZA Y LA FEALDAD  
 
1.2.1 Aportes y reflexiones sobre el arte 
 
Reflexionar sobre el arte a partir de un concepto único sería erróneo, puesto que los criterios 
que permitían trazar una línea entre lo artístico y lo no artístico se han difuminado cada vez 
más. A pesar de las polémicas en torno al arte y sus definiciones, se puede establecer que en 
él convergen reglas, espacios y actores que lo legitiman, es decir, pautas que se han trazado 
histórica y verticalmente desde las metrópolis hacia las periferias, y que han asimilado a ese 
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―otro cultural‖ a partir de parámetros establecidos “desde los centros de dominio económico 
y simbólico” (Mosquera: 1994, 12). 
 
Nuestra propuesta de aproximación al arte, cuenta de inicio con un principio que precisa que: 
el arte es comunicación. Según Lotman, en su texto ―La estructura del texto artístico‖, el arte 
es comunicación, “por las funciones socio-comunicativas del texto, que deviene en sujeto 
interlocutor participante, quien igual es fuente, receptor y contexto” (Lotman: 1970). 
 
Para fundamentar este enfoque comunicacional que destaco, hay que considerar ¿Qué es? y 
¿Cómo se comunica? la sensibilidad del arte en la obra del escultor y ceramista Jorge Ortega. 
En principio, podemos pensar que tendrá que ver quizás, con el desarrollo de la percepción. 
Más como ya hemos explicado en apartados anteriores de este primer capítulo, la percepción 
en los seres humanos, involucra algo más que los órganos de los sentidos, puede abarcar 
ciertos procesos corporales, psicológicos, senso-motrices, y psicológico-sociales que no 
pueden ignorarse en este campo de estudio. 
 
Junto a la percepción, surge otra importante cualidad del ser humano y esa es la que obedece 
a la capacidad de comunicarse, para lo cual ha creado incontables formas para hacerlo 
mediante el habla, la lengua y los lenguajes, procesos que se han ido adaptando a nuestras 
necesidades, tanto en lo individual como en lo social. De esta forma, los hombres no solo 
conceptualizan, asocian, representan algo que observan en el mundo sino que lo comunican a 
otros hombres. 
 
Tácitamente se admiten en el campo artístico una serie de universales abstractos inaugurados 
por la modernidad: la originalidad y autenticidad de la obra de arte; el gusto como 
competencia natural e individual; la existencia de un arte universal, verdadero, evolutivo, 
alejado de aquellas manifestaciones consideradas no artísticas (para-artísticas); la supuesta 
autonomía del arte frente a la sociedad, la política o la economía, son algunos de ellos. Esta 
concepción del arte forma parte de un proyecto moderno y fue, quizá, su más grande utopía.  
 
Por ello, abordaremos algunas perspectivas críticas, aportes y limitaciones de algunas 
miradas sobre el arte, la estética, el arte de lo feo y lo bello. Tomando en cuenta el binomio 
―arte y comunicación‖ que señala Omar Calabrese en su texto, ―El lenguaje del arte‖ (1987), 
donde menciona que: “el arte, como condición de ciertas obras producidas con fines 
estéticos y dela producción de objetos con efecto estético, es un fenómeno de comunicación y 
de significación, y puede ser investigado como tal”. 
 
10 
 
En este sentido, como ya se ha dicho, la semiótica considera todos los fenómenos culturales 
como fenómenos de comunicación. Y no sólo eso. Los considera también como procesos de 
significación. Por tanto, el arte puede ser analizada por la semiótica siempre y cuando se 
tenga en cuenta la comprensión del fenómeno estético dentro del arte y paralelamente se 
formule lineamientos que posibiliten una mejor percepción frente a la obra de arte y en 
nuestro caso específicamente la escultura y la cerámica. 
 
1.2.2 La experiencia estética: Entre lo bello y lo feo 
 
En este contexto, se debe definir y entender lo que significa la experiencia estética, en donde, 
el objeto estético trasciende el plano instrumental, para ubicarse, en palabras de Clifford 
Geertz, “En el plano semiótico”. En este sentido, la mirada y las acciones que desarrolla el 
espectador sobre la obra de arte, nos llevan “al campo de las mediaciones contextuales”1, 
posibilitando que analicemos la obra en función de la representación. 
 
Con respecto a este análisis, Humberto Eco, en su texto ―La historia de la belleza‖, ofrece un 
estudio del arte basado en varias teorías estéticas, donde lo feo es concebido como una 
antítesis de lo bello, menciona que:“todas las culturas, además de una concepción propia de 
lo bello, han tenido siempre una idea propia de lo feo” (Eco: 2007, 131). De esta forma, si 
bien existen seres y cosas feos, el arte tiene el poder de representarlos de manera hermosa.  
 
A lo largo del tiempo, artistas y filósofos han expuesto varias definiciones de lo bello, no ha 
ocurrido así con el concepto de lo feo. Pero no basta saber que en una cultura determinada se 
considera bella una cosa dotada de “proporción y armonía” (Eco;2007:10). A menudo dicha 
atribución de belleza o fealdad no se han hecho bajo criterios estéticos solamente sino a 
criterios políticos, históricos y sociales. 
 
El ideal griego de la perfección como menciona Humberto Eco, en su texto ―Historia de la 
Fealdad‖ lo representaba la ―kalokagathía, término que nace de la unión de Kalós (traducido 
de forma genérica como bello) y Agathós (termino que puede traducirse por bueno pero que 
encierra toda una serie de valores positivos)‖ (Eco: 2007, 23). 
 
Si se examina los sinónimos de lo ―bello‖ y ―feo‖, vemos que bello se considera lo que es 
bonito, gracioso, placentero, atractivo, agradable, agraciado, fascinante, etc., mientras que 
                                                 
1
El concepto de mediación es tomado de Simon Marchan Fiz, quien lo propone como un proceso 
estructurante de la interacción entre el artista, el objeto estético, el espectador y la realidad. Marchan 
Fiz, Simón. ―La estética en la cultura moderna‖. Barcelona: Gustavo Gili S.A, 1977. Pag. 93. 
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feo es lo horrendo, asqueroso, desagradable, grotesco, abominable, inmundo, sucio, 
repulsivo, etc. No es difícil comprender que lo feo, como concepto, solo ha sido 
comprensible en relación con otro concepto y este es lo de lo bello. Pero ¿Lo feo solo existe 
porque existe lo bello? ¿Qué significan, en realidad, estos dos términos? Para poder 
responder estas preguntas debemos comprender, en primera instancia, que estos sentidos han 
cambiado a lo largo de la historia. 
 
No obstante, los estudios en su mayoría han definido por oposición a lo bello y a lo feo 
realizando alusiones parentescas. Pero si la historia de belleza puede valerse de una extensa 
serie de testimonios teóricos (de los que se observa el gusto de una época determinada), la 
historia de la fealdad también puede analizarse desde distintos periodos y culturas. 
 
Una de esas corrientes que trata de romper con las reglas de la ―belleza‖ es el manierismo, ya 
que imitando aparentemente los modelos de belleza clásica, los manieristas rompen con sus 
reglas. No es casual que no hayan sido bien entendidas sus obras y solo hayan sido valoradas 
hasta la edad moderna; ya que si se priva de los criterios de medida, orden y proporción, es 
inevitable que hayan sido sometidos a criterios subjetivos e indefinidos. 
 
Con respecto a la Estética, hay que reconocer que dentro de las Ciencias Sociales ha tenido 
un difícil camino de validación y legitimación. Más en la actualidad ya no se le puede 
disociar de estudios semiológicos, lingüísticos, históricos, de arte, etc. Por ello, se entenderá 
para los fines de este capítulo, la utilización de estos términos aplicados a la obra del artista 
Jorge Ortega para debelar que encierra entre las formas, materiales y colores de su cerámica. 
 
1.3 LA COMUNICACIÓN: BARRERAS Y FRONTERAS UN ESPACIO 
INACABADO. 
 
1.3.1 El Estructuralismo Lingüístico 
 
De manera breve expondremos en este capítulo algunos rasgos de la perspectiva semiótico-
estructural y específicamente el movimiento del estructuralismo lingüístico que nace en el 
siglo XX. Promovida por Saussure y cuyas propuestas teóricas explicamos en la primera 
parte de este estudio y que se fundamenta en el análisis de la lingüística.  
 
Algunos de los actores más representativos del estructuralismo son: Michel Foucault, l. 
Althusser, Roland Barthes, entre otros. Siendo este último del que tomaremos varios 
conceptos útiles para este estudio. De esta manera, cuando Barthes habla del estructuralismo, 
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niega que sea un movimiento o una escuela, y prefiere que se entienda por estructuralismo 
una ―actividad‖ que tiene unos determinados fines: “el objetivo de toda actividad 
estructuralista, tanto si es reflexiva como poética, es reconstruir un `objeto`, de modo que en 
esta reconstrucción se manifiesten las reglas de funcionamiento de este objeto”        
(Barthes: 1973, 257). 
 
El enfoque estructuralista menciona que los sentidos engañan, y por esta razón la 
comunicación se debe estudiar mediante la construcción de estructuras lógicas, que permitan 
descubrir las interrelaciones productoras del sentido y las reglas que forman a las normas 
sociales. En el texto ―Los Elementos de Semiología‖ de Roland Barthes (1970),en primer 
término, adopta las cuatro dicotomías de Ferdinad de Saussure (1945): 
 
1. Lengua y Habla. 
2. Significado y Significante. 
3. Sintagma y Sistema.      
4. Denotación y Connotación. 
 
Y no sólo revisa los conceptos vertidos por el lingüista suizo Saussure, sino que además va 
más allá de este análisis, desarrollando el significante como proyección del signo, pero este 
signo no es el lingüístico, sino el semiótico. En otras palabras, va explicando las realidades 
que los hombres van erigiendo en la sociedad.  
 
Para Barthes, la lingüística no puede ser considerada una parte de la semiología, sino que 
todo sistema de signos (imágenes, objetos, etc.) remitirían en última instancia al lenguaje: 
“Objetos, imágenes, comportamientos pueden, en efecto, significar y significar 
ampliamente, pero nunca de un modo autónomo: todo sistema semiológico tiene que ver con 
el lenguaje” (Barthes, 1964: 13). 
 
El semiótico francés, Roland Barthes, como explicamos en las páginas superiores, no genera 
estos conceptos (las 4 dicotomías), sino que las acomoda a una nueva visión: el del 
significante (ideológico, cuasi realista). En nuestro estudio debemos tener en cuenta cada 
uno de estos aportes para poder analizar la obra del ceramista carchense Jorge Ortega y de 
esta forma no dejar de lado ninguna arista que compone su trabajo artístico. 
 
1.3.2 El análisis de la imagen en Roland Barthes 
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En el texto, ―La Retórica de la Imagen‖, Roland Barthes se dedica a interpretar el mensaje de 
la imagen a través de un afiche publicitario. A pesar de que este análisis se basa en las 
características propias de la publicidad, podemos utilizar estas apreciaciones para el análisis 
que nos compete. Barthes identificó tres tipos de mensajes que provienen de las imágenes. El 
primero: Mensaje Lingüístico, el segundo: Mensaje Denotado y el tercero: Mensaje 
Connotado. 
 
Este último, el mensaje Connotado, se tendrá muy en cuenta ya que como Barthes, llamó al 
tercer mensaje ―simbólico‖, ―cultural‖ o ―connotado‖. Nos permitirá entender que los signos 
provienen de un código cultural y que “La originalidad de este sistema reside en que el 
número de lecturas de una misma lexía (de una misma imagen) varía según los individuos” 
(Barthes: 1964, 42) y así la propia ambigüedad del signo artístico, su carácter más 
significativo que comunicativo, impide un tránsito fácil del significante al significado. 
 
De acuerdo a Barthes, en su estudio sobre la imagen, existen tres elementos de análisis 
denominados: objeto, variantes y el soporte. Entendidos de esta manera: 
 
EL OBJETO 
Al momento de hacer el análisis, se considera como el sujeto u objeto de quien se dice algo. 
En nuestro caso serán las tres obras a analizar del trabajo en cerámica del artista Jorge 
Ortega. 
 
EL SOPORTE 
Es el contexto, medio ambiente y circunstancia, personaje animal o cosa que contribuye a 
dar personalidad y sentido al objeto dentro de un mundo, de un entorno. Barthes establece 
tres tipos de soportes: ambientales, animados y objetuales. 
 
VARIANTES 
La constituyen las posibilidades en las que pueden ser expresados el soporte y el objeto: 
color, forma, textura, ubicación, perspectiva, etc. 
 
Color: El color es una de las variantes más importantes, sobre todo porque existe una 
relación entre los sentimientos y los colores, que analizada y situada en el contexto 
pertinente puede llegar a ser una herramienta persuasiva. 
 
Forma: La forma con relación a la imagen es la determinación, distribución y organización 
de los elementos que percibimos.  
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Textura: La textura de un objeto o de un soporte es la superficie que permite su 
identificación. La textura es una sensación visual o táctil. Y al igual que la forma tiene 
presencia determinante en el objeto. 
 
Dejaremos de lado el análisis que hace Barthes del Plano por estar apartado de nuestra 
investigación. Continuando, Barthes nos proporciona una guía para examinar la narrativa 
visual en la obra artística e identificar como se expresa lo simbólico en sus obras a fin de 
analizar la desmesura estilística como modo de representación actual. En este ámbito, 
Roland Barthes menciona que “el artista puede por tanto identificarse con un producto que 
crea de la nada, o de la imagen clásica del artista que crea su obra como su Dios crea al 
hombre” (Barthes: 1986, 227). 
 
A lo largo del debate teórico realizado en este capítulo, la semiótica ha sido un eje 
transversal de nuestro estudio y podríamos definirla como la ciencia de los signos, la cual 
está llamada a abarcar todas las variaciones del signo. Y este signo se definía como alguna 
cosa que está en lugar de otra, a partir convenciones aceptadas previamente. Algo es un 
signo cuando un intérprete lo interpreta como signo de algo. Por tanto, al intentar explicar 
cómo funciona la estructura del lenguaje en los hechos semióticos, el análisis abordado por 
Barthes desde la lingüística, es fundamental para el estudio que nos acoge. 
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CAPÍTULO II 
 
LA REPRESENTACIÓN, EL NEOBARROCO Y LA CULTURA POPULAR 
 
2.1.- APROXIMACIONES A LA REPRESENTACIÓN 
 
En la historia de la humanidad, no se puede identificar el momento en queel ser humano se 
separa de la cosa y la representa, la hace imagen, la nombra; es decir cuando empieza la 
representación. Sin embargo, ya hace mucho tiempo varios teóricos e investigadores de la 
comunicación se han orientado hacia el análisis de las representaciones, conectándolas con el 
sentido, el lenguaje y llegando a ocupar un nuevo e importante lugar en el estudio de la 
cultura. 
 
Stuart Hall menciona al respecto que la Representación es un proceso mediante el cual se 
produce el sentido y se intercambia entre los miembros de una cultura. “Pero implica el uso 
del lenguaje, de los signos y las imágenes que están por, o representan cosas”               
(Hall: 1997,1). Para adentrarnos en el estudio de la representación debemos relacionar este 
término con lo simbólico y el lenguaje que nombra el objeto. 
 
Un principio del lenguaje es ser parte de lo real y todo lo que el hombre pueda representar 
entrará en el orden de lo simbólico, de la palabra. El ser humano solo puede pensar con la 
ayuda de las palabras y estas palabras en sí mismas encierran una función creadora, es decir, 
a través de ellas aparece la cosa misma. Como mencionamos en el primer capítulo, el 
significante produce significados, la cosa puede ya no estar ahí pero ella ya ha creado una 
existencia propia al ser nombrada.  
 
Más importante para nuestro propósito, es definir el símbolo como otro nivel de realidad. El 
símbolo aparece como un lenguaje que transmite sentido crea ―otro mundo‖, entre lo real y 
lo imaginario. Símbolo viene de la palabra griega Symbalein que significa hacer contrato, o 
convención. Los símbolos son signos artificiales que están relacionados arbitrariamente con 
su objeto. 
 
Con respecto a la palabra símbolo, es importante aclarar que desde Saussure, para los 
lingüistas símbolo ha servido para designar el signo lingüístico, o más exactamente, al 
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significante, como lo explicamos en el primer apartado. El símbolo tiene por carácter no ser 
nunca completamente arbitrario: 
 
No está vacío: hay un rudimento de vehícula natural entre el significante y el 
significado. El símbolo de la justicia, la balanza, no podría reemplazarse por otro 
objeto cualquiera, un carro, por ejemplo (Saussure: 2005, 94). 
 
Este capítulo debatirá lo que entendemos por representación. Partiendo de dos versiones del 
construccionismo junto a F. Saussure y R. Barthes, en donde el lenguaje y la significación (el 
uso de signos en el lenguaje) trabajan para producir sentido; y que se le ha denominado 
como semiótica. 
 
El Shorter Oxford English Dictionary propone dos sentidos relevantes para la palabra 
representación desde los cuales podemos definir este concepto:  
 
1. Representar algo es describirlo o dibujarlo, llamarlo a la mente mediante una descripción, 
o retrato, o imaginación; poner una semejanza de ello delante de nuestra mente o de los 
sentidos; como, por ejemplo, en la frase, ‗Este cuadro representa el asesinato de Abel por 
Caín‘.  
 
2. Representar significa también simbolizar, estar por, ser un espécimen de, o sustituir a; 
como en la frase, ‗En el cristianismo la cruz representa el sufrimiento y la crucifixión de 
Cristo‘ (Hall: 1997, 2). 
 
El problema es central para entender el proceso de representación, ya que hay que definir 
cómo es posible que una imagen sustituya o represente a una realidad. Primero hay que 
cuestionarse por el tipo de relación que se establece entre la imagen y la realidad. Segundo, 
hay que tener en cuenta que la representación es la producción de sentido de los conceptos 
en nuestras mentes mediante el lenguaje. Como menciona Stuart Hall: 
 
Es el vínculo entre los conceptos y el lenguaje el que nos capacita para referirnos sea 
al mundo ‗real‘ de los objetos, gente o evento, o aun a los mundos imaginarios de 
los objetos, gente y eventos ficticios (Hall: 1997, 3). 
 
De la misma forma indica Santos Zunzuneguique: 
 
De alguna manera, la imagen se presenta ante los observadores como un reflejo 
especular de los aspectos aparienciales de la realidad. Y en el mejor de los casos 
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como una ¨duplicación¨ de aquélla. Hasta el punto de que muchas veces no suele ser 
fácil distinguir la realidad de la imagen de la imagen de la realidad.
2
 
 
Entonces, ¿Cuál es el papel que la imagen juega en la construcción de los llamados 
―lenguajes simbólicos‖ (aquellos orientados a representar la realidad siguiendo una serie de 
normas de sustitución aceptadas por el conjunto de la comunidad)? O ¿Por qué la imagen 
dentro del dispositivo comunicacional puede actualizar tales lenguajes (lenguajes 
simbólicos)? 
 
Conocemos que una de las características más definitoria de los sistemas de comunicación 
humana es su capacidad para la representación simbólica, comprendida como un sistema 
separado de la realidad inmediata que puede ser así utilizado como similar de la misma e 
incluso en su ausencia. Como menciona, Umberto Eco, cuando define a la semiótica como 
“la disciplina que estudia todo lo que puede usarse para mentir” (Eco: 2000, 31). 
 
En el corazón del proceso de sentido dentro de una cultura hay dos ―sistemas relacionados de 
representación‖. Como menciona Stuart Hall en su texto ―El trabajo de la representación‖: 
 
El primero nos permite dar sentido al mundo mediante la construcción de un 
conjunto de correspondencias o una cadena de equivalencias entre las cosas -gente, 
objetos, eventos, ideas abstractas, etc.- y nuestro sistema de conceptos, o mapas 
conceptuales. El segundo depende de la construcción de un conjunto de 
correspondencias entre nuestro mapa conceptual y un conjunto de signos, 
organizados o arreglados en varios lenguajes que están por, o representan esos 
conceptos. La relación entre las ‗cosas‘, conceptos y signos está en el corazón de la 
producción de sentido dentro de un lenguaje. El proceso que vincula estos tres 
elementos y los convierte en un conjunto es lo que denominamos representaciones. 
(Hall: 1997, 5). 
 
En el caso del lenguaje visual, aunque la relación del signo y el concepto parece que es 
bastante directa, su contenido está lejos de ser simple (puede ser más complejo con el 
lenguaje escrito o hablado, aquí las palabras no parecen, ni suenan similares a las cosas a que 
se refieren). De esta manera, la representación por imágenes participaría activamente en 
aquella sustitución (si se la puede llamar así) a la que hacíamos referencia anteriormente; la 
imagen sustituye cada vez más eficazmente la realidad por su ―apariencia‖.  
 
Retomando el análisis de la representación, existe, como menciona Hall, tres enfoques para 
explicar cómo la representación del sentido trabaja a través del lenguaje. En primer lugar 
tenemos el enfoque reflexivo, el cual reconoce que “el sentido es pensado como que reposa 
                                                 
2
Zunzunegui, Santos. Mirar la imagen. Editorial Universidad del País Vasco, Zarauz. 1989. 16 p. 
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en el objeto, la persona, la idea, o el evento del mundo real, y el lenguaje funciona como un 
espejo, que refleja el verdadero sentido como él existe en el mundo‖ (Hall: 1997, 8).Como 
hemos visto los objetos reales portan, en cierta medida, una relación con la forma que los 
objetos representan pero no se debe confundir con el objeto real. 
 
En segundo lugar, está el enfoque intencional, el cual menciona que “el hablante, el autor, 
es quien impone su sentido único sobre el mundo a través del lenguaje. Las palabras 
significan lo que el autor pretende que signifiquen” (Hall: 1997, 8). Este aspecto tiene su 
dosis de verdad ya que en cierto punto los hombres creamos el sentido para las cosas. Pero 
este enfoque tiene su quiebre cuando observamos que el hombre no es la única fuente de 
sentido ya que para comunicarnos nos basamos en convenciones lingüísticas y códigos 
compartidos. 
 
Finalmente, en tercer lugar tenemos el enfoque construcionista o constructivista, que será el 
enfoque en el que se basa nuestro estudio, el cual reconoce el carácter público y social del 
lenguaje. En este aspecto Barthes menciona que: 
 
Reconoce que ni las cosas en sí mismas ni los usuarios individuales del lenguaje 
pueden fijar el sentido de la lengua. Las cosas no significan: nosotros construimos el 
sentido, usando sistemas representacionales –conceptos y signos […] De acuerdo 
con este enfoque, debemos no confundir el mundo material, donde las cosas y la 
gente existen, y las prácticas simbólicas y los procesos mediante los cuales la 
representación, el sentido y el lenguaje actúan. Los constructivistas no niegan la 
existencia del mundo material. Sin embargo, no es el mundo material el que porta el 
sentido: es el sistema de lenguaje o aquel sistema cualquiera que usemos para 
representar nuestros conceptos. Son los actores sociales los que usan los sistemas 
conceptuales de su cultura y los sistemas lingüísticos y los demás sistemas 
representacionales para construir sentido, para hacer del mundo algo significativo, y 
para comunicarse con otros, con sentido, sobre ese mundo. (Barthes: 1970, 89) 
 
La teoría construccionista propone una relación entre las cosas del mundo (materiales), 
nuestros conceptos de pensamiento (conceptual) y el lenguaje (significativo). Y estos están 
manejados por nuestros códigos lingüísticos y culturales; y es este conjunto de 
interconexiones las que producen el sentido. Es decir, que este sentido no solo depende de la 
cosa material sino también de su función simbólica.  
 
En síntesis, la investigación va dirigida a establecer qué es una representación, la cual  
implica determinar qué se sabe (información), qué se cree, cómo se interpreta (campo de la 
representación) y qué se hace o cómo se actúa (actitud). Estas tres dimensiones, halladas por 
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Moscovici, forman un conjunto que tan sólo puede escindirse para satisfacer las exigencias 
propias del análisis conceptual. 
 
En este sentido, Stuart hall ya nos advierte que dentro de este ejercicio de sentido hay que 
tener en cuenta que los signos son ―arbitrarios‖ que ellos no pueden fijar el sentido ya que 
obedece a una relación entre signo, concepto y un código. Por tanto, “no hay una relación 
natural entre el signo y su sentido o concepto” (Hall: 1997, 11).  
 
No cabe duda que el campo de representación la arbitrariedad constituye la dimensión más 
interesante y quizás la más difícil de captar. Es importante, por lo tanto, tener claridad que el 
campo de una representación es una dimensión que debe analizarse en función de la totalidad 
y no sólo en un parte ya sea del párrafo, frase, imagen, etc. 
 
Dentro de la representación existen dos sistemas que cómo menciona Stuart Hall son: 
 
Primero, los conceptos que se forman en la mente funcionan como un sistema de 
representación mental que clasifica y organiza el mundo en categorías con sentido. 
Si aceptamos un concepto para algo, podemos decir que conocemos su ‗sentido‘. 
Pero no podemos comunicar este sentido sin un segundo sistema de representación, 
un lenguaje. El lenguaje consiste en signos organizados en varias relaciones. Pero 
los signos sólo pueden acarrear sentido si poseemos códigos que nos permiten 
traducir nuestros conceptos a un lenguaje –y viceversa. Estos códigos son cruciales 
para el sentido y la representación. Ellos no existen en la naturaleza sino que son el 
resultado de convenciones sociales (Hall: 1997, 12). 
 
Es decir, que nuestros conceptos y la manera de expresarlos mediante el lenguaje, basados en 
nuestros códigos compartidos (mapas de sentido) son la clave de este enfoque 
construccionista que introduce el dominio simbólico de la vida, en donde las palabras y las 
cosas funcionan como signos, dentro del accionar de la vida social. Para nuestra 
investigación debemos aplicar este enfoque al ―lenguaje del arte‖ y específicamente al 
―lenguaje de la cerámica‖. 
 
En base a esto se tomará en cuenta que el arte no solo refleja o imita simplemente lo que está 
en la naturaleza, sino que produce sentido. El acto de pintar, dibujar, dar forma con las 
manos, es una práctica significativa. Por esta razón, aplicar la representación al arte, deberá 
tomar en cuenta la manera de observar dicha obra ubicándola en una cierta relación con el 
sentido y expresándola en un lenguaje que encierre dicho sentido. Analizar las diferentes 
aristas dentro de cada figura-forma es un trabajo meticuloso que se basará en las 
representaciones simbólicas y en su relación con el neobarroco. 
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2.2 BARROCO Y NEOBARROCO: EL INFIERNO DE LO BELLO
3
 
 
Desde mediados de los años ochenta han sido muchos los autores (Calabrese, Sarduy, 
Deleuze, Virilio, Baudrillard) que al ensayar un modelo de definición de la cultura 
contemporánea insisten en la utilización de los términos ―Barroco‖ y ―Neobarroco‖. Lo 
neobarroco no solo es un retorno al estilo de los siglos XVII y XVIII, sino también, es una 
categoría estética, una forma de organización cultural con estrategias de representación 
propias, que retoma y redefine comportamientos estéticos y socioculturales que se vienen 
desarrollando desde la antigüedad hasta el día hoy. 
 
Como lo analizaremos en este capítulo, el neobarroco ha hecho del arte su materia de 
elaboración su sistema de referencias, en donde: será la pintura la que motive a la escritura y 
viceversa; la escultura al teatro; la fotografía a la escritura, y así con todas las expresiones 
artísticas.Me gustaría recorrer algunos de los postulados del neobarroco y, a su vez 
relacionarlo con el arte escultórica y de la cerámica en la obra de Jorge Ortega estableciendo 
una especie de diálogo entre los conceptos de sus defensores y detractores. 
 
El punto de partida para entender lo neobarroco tiene mucho que ver con algunos ―síntomas‖ 
que Omar Calabrese propone en su texto, ―La era neobarroca‖  para definir el: límite, exceso, 
detalle, fragmento, ritmo, repetición, inestabilidad, metamorfosis, nudo, laberinto, desorden, 
caos, distorsión, etc. En este aspecto, el semiólogo italiano Omar Calabrese menciona que: 
 
El `neobarroco` es solo un `aire del tiempo` que invade muchos fenómenos 
culturales de hoy en todos los campos del saber, haciéndolos familiares los unos a 
los otros y que, al mismo tiempo, los diferencia de todos los otros fenómenos 
culturales de un pasado más o menos reciente (Calabrese: 1999, 12). 
 
En este aspecto, este estudio se basa en esa discontinuidad en el tiempo, es decir, en la 
perdida de globalidad, de sistematización ordenada, de integridad a cambio de “la 
inestabilidad, de la polidimensionalidad, de la mudabilidad” (Calabrese; 1999:12). Es así, 
que en fenómenos tan diferentes pueden advertir semejanzas y diferencias que van a permitir 
las comparaciones y las afinidades. 
 
 El neobarroco se plantea, como una “estética social”4 a la vez de ser un intento de describir 
la “forma”5en que se dan los fenómenos culturales. En contraste con esto, Severo Sarduy, 
                                                 
3
Tomado de un ensayo de Karl Rosenkranz (1853) 
21 
 
indica que el neobarroco no es otra cosa que un resurgimiento del barroco histórico, pero 
también es un modelo para el análisis de obras de arte de la modernidad. 
 
Pero, ¿cuál es, en verdad, la relación entre barroco y neobarroco? ¿Qué une a estas dos 
cosmovisiones apartadas por cuatro siglos de distancia? Debemos partir desde la 
comprensión del barroco. Por esta razón, se establecerá algunos puntos fundamentales de lo 
que fue este movimiento. 
 
El barroco surge durante el siglo XVII en las artes (pintura, escultura, literatura y música) y 
sobre todo en la arquitectura que se caracterizó por grandiosos diseños y dimensiones. El 
barroco siempre fue un movimiento artístico ¨incómodo¨. Incluso quienes ven el origen de su 
nombre en la palabra portuguesa barroco o ―perla irregular‖ (barrueco en castellano), insisten 
en esa esencia informe, no circular, ambigua.  
 
No es posible desconocer que varias tendencias postestructuralistas reanudaron discursos 
sobre el Barroco más allá de su consideración como arte de la Contrarreforma y del 
absolutismo, y se centraron más bien en una modernidad barroca relacionada con nuevas 
teorías sobre la imagen y sobre la visión. La definición del barroco que en el pasado se 
reducía al arte actualmente se ha ampliado, extendiendo su significado a todos los aspectos 
de la cultura humana. 
 
Para tratar de comprender, hay que partir de la consideración de que los conceptos de 
barroco y neobarroco son una pareja indisoluble. Ciertamente, dentro del amplio espectro de 
los estudios contemporáneos, referirse a la ―cuestión del Barroco‖ o al Neobarroco, y en 
particular a la elaboración de estos dos, significa enfrentar complejas problemáticas que 
comprometen saberes cruzados de teoría, historia y críticas. 
 
A partir de la década de los años 80 del siglo XX hasta nuestros días, surgen y se actualizan 
discursos y relecturas del barroco histórico. Redefiniciones del mismo que ya no solo se 
basan en lo transhistórico, sino lo observan como rasgo que permite aprehender el carácter 
polimórfico de la modernidad; a la vez, se destacan conceptualizaciones que resuenan en el 
                                                                                                                                          
4―Si quisiera resumirlo como un eslogan, diría que este volumen constituye el intento de identificar 
una estética social‖. Calabrese, Omar. La era Neobarroca. Tercera edición. Ediciones Cátedra, S. A., 
1999, p.14. 
5―Es decir, un principio de organización abstraído de los fenómenos que preside su sistema interno de 
relaciones‖. Calabrese, Omar. La era Neobarroca. Tercera edición. Ediciones Cátedra, S. A., 1999, p. 
13. 
22 
 
ámbito cultural y explican el descentramiento del barroco histórico, y al evolucionar, 
desembocan en una nueva concepción que sería el Neobarroco (Sarduy: 1987, 9). 
 
Es de recordar que Omar Calabrese construye la categoría de Neobarroco sobre la base de 
nueve principios determinados como pares de conceptos: ritmo y repetición, límite y exceso, 
detalle y fragmento, inestabilidad y metamorfosis, desorden y caos, nodo y laberinto, 
complejidad y disipación, más -o-menos y no-sé-qué, distorsión y perversión.  
 
Lo anterior tiene, sin duda, una incidencia fundamental en el desarrollo del arte en general. 
En este sentido, se definirá ciertos conceptos que plantea Omar Calabrese que serán 
importantes para el análisis de las obras del artista Jorge Ortega. Dentro de la categoría 
inestabilidad y metamorfosis, Calabrese habla sobre los monstruos y menciona: 
 
En efecto, los monstruos, en cualquier descripción desde la antigüedad hasta 
nuestros días son siempre excedentes o excesivos, en grandeza o pequeñez: gigantes, 
centauros, ciclopes […] La perfección natural es una medida media y lo que 
sobrepasa los límites es imperfecto y monstruoso; pero imperfecto y monstruoso es 
también lo que sobrepasa los confines de esa medida media que distingue la otra 
perfección, la espiritual (Calabrese: 1999, 107). 
 
En este sentido, lo monstruoso no puede ser solo algo anormal y negativo, sino como 
veremos en las líneas que siguen, puede el objeto adquirir otro valor. Ya que el juicio que se 
establece por lo físico traspasa esas fronteras y se transforma en un juicio de valor. Calabrese 
explica esto mediante un cuadro: 
 
Categoría               Juicio Sobre                Valor Positivo              Valor Negativo 
Morfológica           Forma                         Conforme                    Deforme 
Ética                      Moral                           Bueno                        Malo 
Estética                 Gusto                            Bello                          Feo    
Tímica                   Pasión                          Eufórico                     Disfórico 
 
 
Calabrese mediante esta definición trata de explicar lo que se llama ―gusto‖, definiéndola 
como una correspondencia más o menos conflictiva de estos valores (cuadro) pero siempre 
teniendo en cuenta que estas “homologaciones” (Calabrese: 1999, 108) varían de acuerdo a 
grupos o sociedades enteras. Ya no es la clásica homologación deforme, malo, feo, disfórico; 
sino que por otro lado se puede hacer una “homologación que podríamos definir anticlásica: 
deforme-bueno-bello-eufórico” (Calabrese: 1999, 116). Pero siempre teniendo en cuenta que 
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se pueden crear nuevas poéticas ligadas a la no definición de formas y de valores, 
evidenciando un abanico de posibilidades.  
 
En este ámbito, se debe mencionar que existen ciertas morfologías que propiamente no son 
formas, sino cosas en busca de sus formas. Es decir que: “una forma informe puede llegar a 
ser forma formada solo a causa de la atracción ejercitada por una forma estable”. 
(Calabrese: 1999, 129) En otras palabras, si el ser humano al mirar un objeto-cosa no 
reconoce su forma, inmediatamente lo asociará con otros objetos. 
 
Esta dinámica de ciertos fenómenos y formas propensos a la máxima complejidad que se ha 
denominado ―caos‖ constituyen uno de los principios sobre los estudios del ―desorden‖ o 
también llamada ―teoría del caos‖, denominación dada por James Yorke. Y que es utilizada 
por ciertos artistas que van en busca de objetos accidentados como material para el arte, esto 
sucede a menudo en la escultura. 
 
Omar Calabrese menciona que: 
 
La oposición entre orden y desorden toma, en fin, la figura de la oposición entre 
precisión e imprecisión, entre valores fijos y valores oscilantes y como consecuencia 
es investida de sentido también desde el punto de vista de las categorías ética, 
estética, física, pasional […] (Calabrese: 1999, 172). 
 
En este aspecto, Omar Calabrese desafía las leyes de la representación, proponiéndose 
representar lo irrepresentable, decir lo indecible, mostrar lo no visible. Estas formas, 
estables, ordenadas, regulares, etc., son investidas por fluctuaciones que las desestabilizan. 
Estos sistemas anticlásicos o barrocos “se generan por la ruptura de simetrías y por la 
aparición de fluctuaciones en el interior de los diversos ordenes de categoría y, por eso, 
están mucho menos regulado” (Calabrese: 1999, 198). 
 
De esta manera, la crisis, la duda, el experimento son una característica ―barroca‖. La certeza 
es la característica de lo clásico. De hecho todo fenómeno ―barroco‖ procede de una 
desestabilización de un sistema ordenado, mientras que todo fenómeno ―clásico‖ se mantiene 
en el sistema frente a las perturbaciones. Pero siempre hay que tener en cuenta que estos dos 
términos conviven, el uno no existe sin el otro. 
 
Esta diferencia y correlación entre lo barroco y clásico se debe entender para constituir el 
concepto del neobarroco. Ya que como hemos mencionado el concepto de ―neobarroco‖ se 
proyecta a todo el campo artístico e incluso a la cultura en general. Sin embargo, como 
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menciona O. Calabrese, es innegable el hecho de que el término cumple también la función 
de nombrar una cierta actualidad de época, caracterizada por la estética del consumo, una 
relación imitadora del pasado, la multiplicación de lo mediático, la ―cultura‖ de la 
entretención, etc. Es decir, se trata, de un presente que exhibe el carácter representacional de 
lo real.  
 
De esta forma, el neobarroco asume la conciencia de la representación. En este sentido, 
como ha mencionado Severo Sarduy, se reedita la inestabilidad que caracterizó al primer 
Barroco, pero ya no se trata sólo del sujeto que se emancipa de la sensibilidad inmediata por 
obra de la imaginación, sino que ahora el lenguaje se emancipa en cuanto que emerge en una 
obra. Como señala Sarduy: 
 
[…] quizá toda operación de lenguaje, toda producción simbólica conjure y oculte, 
pues ya nombrar no es señalar, sino designar, es decir, significar lo ausente. Toda 
palabra tendría como último soporte una figura. Hablar sería ya participar en el ritual 
de la perífrasis, habitar ese lugar —como el lenguaje sin límites— que es la escena 
barroca (Sarduy: 2011, 180). 
 
Esto permite mirar la relación del Barroco con una realidad que emerge ―más allá‖ del 
lenguaje. En este sentido, el ―fuera de cuadro‖ que en el primer Barroco ejerce sobre la 
representación un efecto de distorsión, deviene en el Neobarroco un ―fuera de lenguaje‖. El 
término ―neobarroco‖ propone, tal como se lo lee, la reedición de una cierta estética de la 
cultura del siglo XVII, sin embargo el neobarroco no se trata de una vuelta al barroco, sino 
una vuelta del barroco, idea que es similar pero a la vez diferente, y que tal vez puede 
sintetizar las posturas y aportes de O. Calabrese y de S. Sarduy. 
 
La investigación de esta tesis propone una concepción del neobarroco, el barroco y su 
contraparte lo clásico, que se hace legible conforme a las ideas de autonomía y reflexividad 
que caracterizan a la modernidad y que nos servirán para ubicar estos conceptos en la obra 
del escultor y ceramista Jorge Ortega. 
 
2.3 DE UNA CULTURA POPULAR A UN ARTE POPULAR 
 
2.3.1 Estudios de la Cultura Popular 
 
El estudio de la cultura popular, de alguna manera, se ha basado en la dicotomía que existe 
entre alta y baja cultura y aunque en un primer momento su estudio se guió por estas aristas, 
ante todo, se convirtió en una toma de posición frente a distintos postulados. Porque aunque 
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hay estudios que se aproximan a este problema como los de los teóricos: Bajín, Burke, 
Gramsci, etc., se priorizaran algunas categorías de análisis sobre la cultura popular y se 
desecharan otras, planteando un horizonte desde donde anclar la perspectiva de análisis que 
proporcionará un camino para establecer este estudio. 
 
Como se menciona, los primeros pasos para la definición de cultura popular que tomaremos 
de Mijail Bajtin tuvieron una suerte de oposición entre la cultura popular o no oficial y la 
cultura oficial, en donde esta cultura popular tiene unos tintes cómicos y carnavalescos, una 
cultura de la plaza pública, del humor popular, una cultura oral más que todo. 
Posteriormente, Burke ofrecerá una periodización para pensar las etapas de la cultura popular 
en relación con la cultura alta. Definiéndola y aproximándose a ella, primero por una forma 
negativa, donde, “Cultura popular es la cultura no oficial, la cultura de los grupos que no 
forman parte de la elite” (Burke: 1991, 29). 
 
Estas categorías planteadas por Burke, no persiguen una reflexión conceptual, sino que están 
usadas como nomenclatura, por ejemplo: cultura es “el sistema de significados, actitudes y 
valores compartidos, así como de formas simbólicas a través de las cuales se expresa o se 
encarna” (Burke: 1991, 29); subcultura es “el sistema de significados procedentes de una 
cultura más general” (Burke:1991, 61). Hacia el final, Burke llegará a la denominación de 
cultura alta y cultura baja indicando que lo que pasa de una a otra se lee desde arriba como 
―malentendido o distorsión‖ y, desde abajo, como ―adaptación a necesidades específicas‖. 
 
En ese entonces, lo contrario a la cultura popular era la cultura erudita o cultura de elite; esta 
separación también estaba dada por una separación entre alta y baja cultura relacionada con 
un proceso de distanciamiento entre la cultura de lo refinado y los lo bárbaro o lo popular. 
De esta manera, esta clasificación a descrito la cultura popular y los grupos que la integran 
más ha dejado grandes vacios teóricos que se complementarán posteriormente con nuevos 
aportes a estos primeros conceptos. Por otro lado, Antonio Gramsci, reflexionó este tema en 
términos de dominación, marcando una dicotomía entre alta cultura y baja cultura que la re 
escribió como clase dominante y clases subalternas. Marcando términos como pueblo y 
hegemonía. Este último término, re plantea el concepto de cultura popular, definiéndolo 
como: 
 
Un sistema de relaciones entre clases sociales que constituyen uno de los sitios para 
la producción de consenso, pero también de resistencia al consenso. Desde allí se 
piensa que siempre hay un elemento de la cultura popular que escapa o se opone a 
las fuerzas hegemónicas (Zubieta y otros: 2000, 41). 
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En este aspecto, la cultura popular ya no se piensa como un objeto a preservar o a emancipar 
de la violencia discursiva de las clases poderosas. Ahora se concibe como construcciones 
históricas y contradictorias capaces de modificar, a partir de sus propias experiencias, los 
discursos sociales que pretenden representarlas. 
 
Otro enfoque importante que hay que tener en cuenta es el del antropólogo argentino Néstor 
García Canclini. En su texto ―Arte popular y sociedad en América Latina‖, donde aborda el 
estudio de las experiencias del arte popular realizadas en América Latina en los años sesenta. 
Empezando desde el análisis del arte del Renacimiento, al que lo describe sustentado en la 
estética clásica, canónica, intelectualista y artesanal, para llegar a convertirse en lo que 
denomina ―arte moderno‖, caracterizado por la libre invención de la forma, la genial 
individual de los artistas: 
 
[…] Las culturas populares (más que la cultura popular) se configuran por un 
proceso de apropiación desigual de los bienes económicos y culturales de una nación 
o etnia por parte de sus sectores subalternos y por la comprensión, reproducción y 
transformación, real y simbólica, de las condiciones generales y propias de trabajo y 
vida. (Canclini: 1989:62) 
 
Al hablar de cultura popular hacemos referencia a una problemática compleja, sujeta a 
variadas interpretaciones de acuerdo a distintos contextos discursivos a lo largo del tiempo. 
Para esta tesis la noción de cultura y del arte es importante porque visibiliza un campo 
diferenciado desde el cual se realiza la apropiación de la cultura popular. Y basándonos 
específicamente en las prácticas artísticas del escultor y ceramista Jorge Ortega, trataremos 
más bien de movilizar ciertos contenidos de la cultura popular hacia el mundo del arte o 
viceversa. 
 
Esta reflexión es interesante para el caso que nos ocupa porque permite ubicar como por 
medio de estrategias de resignificación, la cultura popular se convierte en un componente 
crítico de la institucionalidad artística y del arte. En este sentido, las categorías de arte y 
cultura, o la asignación del valor artístico o cultural a un objeto no se observarán como 
inmutables, sino más bien como intercambiables. Estos estudios de la cultura popular tienen 
que tener en cuenta los cabios sucedidos a partir de la globalización, considerando que 
provocan una “reestructuración radical de los vínculos entre lo tradicional y lo moderno, lo 
popular y lo culto, lo local y lo extranjero” (Canclini: 2001, 223). 
  
Si partimos de que cada campo se apropia de informaciones, imágenes, registros para 
producir conocimientos y representaciones relacionados con la vida social, podemos 
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considerar que en el arte también se dan procesos de apropiación cultural. Como veremos, en 
el arte contemporáneo es recurrente la articulación crítica por medio de la apropiación. Y los 
elementos de la cultura popular son apropiados en muchas propuestas artísticas para 
resignificarse como contenidos críticos. De esta manera, este proceso es el que aplicaremos 
para descubrir y re-descubrir la obra de Jorge Ortega. 
 
Un aporte valioso es la de Nelly Richard en donde se observa el debate de esta problemática 
en los años ochenta: 
 
Consumidora de imágenes y símbolos que tanto la modernidad como la 
posmodernidad internacionales rematan en sus franjas de desgaste, la periferia ha 
tenido que perfeccionarse en el manejo de una cultura de la re significación― 
supliendo la falta de un repertorio ―propio― con la agilidad del gesto de la 
―apropiación―: gesto consistente en la reconversión de lo ajeno a través de una 
manipulación de códigos que por un lado, cuestiona lo impuesto al desviar su 
prescriptividad de origen y que, por otro, re-adecua los préstamos a la funcionalidad 
local de un nuevo diseño crítico (Richard: 1994, 42). 
 
Nelly Richard alude a una re significación crítica de lo occidental que pasa por lo local. En 
opinión de la autora, el collage postmodernista significa para Latinoamérica, en su condición 
periférica, una posibilidad de dejar en las ideas occidentales dominantes alguna marca. 
 
Sin embargo, para muchos de los artistas lo popular no está alojado tanto en la imagen lejana 
de la otredad, sino que forma parte de su propio mundo de vida. En la actualidad, la propia 
cultura popular se alimenta de conceptos diversos, de modo que no se puede encajar en un 
concepto acabado. Cuando se habla de lo popular, debemos  ubicarnos en situaciones de 
cambios constantes en las que buena parte de los elementos son producidos translocalmente, 
siendo permanentemente redefinidos de acuerdo a los diversos contextos.  
 
Es así que en este breve recorrido se evidencia algunos aportes teóricos que en el campo del 
arte han apuntado a la construcción de un diálogo no jerárquico entre diversos saberes y 
prácticas. Además, muestra cómo paulatinamente se ha buscado despojar al arte de esa aura 
heroica que ha generado una serie de imaginarios románticos en torno a ella. Por ello, desde 
mi punto de vista, pensar el arte (específicamente el arte en América Latina) es vincular lo 
histórico, lo estético-simbólico y lo político, sea de forma tácita o explícita.   
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CAPÍTULO III 
 
VISIÓN CALEIDOSCÓPICA DE LA VIDA Y OBRA DE JORGE ORTEGA 
 
A partir de los planteamientos formulados en los anteriores capítulos, se puede dilucidar un 
método de acercamiento al fenómeno artístico, en tanto, sea un proceso interactivo y de 
comunicación. Tomando como referente la obra del escultor y ceramista Jorge Ortega, que se 
inscribe dentro de una línea de formas ―caprichosas‖, moldeadas y deformadas, con una 
técnica que se sirve de distintos materiales, relacionados con la arcilla, para conseguir 
diversos efectos y formas. Analizaremos en este apartado la visión y cosmovisión del artista 
teniendo en cuenta varias de sus motivaciones y articulaciones que permitieron erigir su 
vasta obra. 
 
Esta es una investigación en la que se recogen las apreciaciones de críticos de arte, artistas y 
gestores culturales, que han seguido la trayectoria de Jorge Ortega. También se ―escuchará la 
voz‖ del artista que comparte con el lector sus vivencias e inquietudes. Configura entonces el 
corpus de este análisis, la vida y obra de Jorge Ortega desarrollada como un ejercicio de 
carácter simbólico en torno al arte, con apoyo de disciplinas como la estética, el neobarroco 
y la semiótica principalmente, a partir del análisis de varias series, de sus materiales y de sus 
mezclas que mostraron un lenguaje artístico propio.  
 
 
3.1.- JORGE ORTEGA Y LA FRÁGIL Y ETERNA ARCILLA. 
 
 
Todo artista es, por naturaleza un apasionado de 
lo que hace, el artista tiene el don de la 
perseverancia, muchos pueden ser excepcionales 
para el dibujo o para dar forma a las cosas pero 
no tienen ese compromiso, esa perseverancia 
vital del artista. Viven para su arte y persiguen un 
ideal que tratarán de alcanzar a cualquier costo. 
Pero al mismo tiempo disfrutan de su trabajo, en 
el cual se halla justificada su vida. Este es el caso 
del escultor y ceramista Jorge Ortega.  
 1.  Jorge Ortega 2010. 
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Hablar sobre su arte, es penetrar en un mundo donde la arcilla, el torno, el agua, el aire, el 
fuego constituyen el eje alrededor del cual giran todas sus obras. Jorge Ortega nació en el 
Ángel, provincia del Carchi – Ecuador, en octubre de 1953, pasó su niñez en el campo ya 
que sus padres eran agricultores. Inicio sus estudios en la Escuela Simón Bolívar y en el 
Colegio Agropecuario Alfonso Herrera. Pero su primer acercamiento hacia el arte fue en 
esos primeros años cuando en un periódico local pudo observar algunas obras del artista Paul 
Rubens. Como lo plasma en una entrevista realizada por el crítico de arte y 
literatura, periodista y catedrático universitario, Rodrigo Villacís Molina en julio del 2010, al 
artista Jorge Ortega, donde menciona que: 
 
Sentía ya cierta indefinida atracción por el arte, de lo que me di cuenta al ver unos 
cuadros de Rubens, reproducidos en el periódico que compraban en la casa los 
domingos. Por eso, y sin que nadie lo supiera, cuando estaba en quinto año, seguí un 
curso de arte por correspondencia: dibujo, anatomía, caricatura y técnicas del arte 
gráfico, que se ofrecía desde los Estados Unidos. Pude pagarlo porque comencé a 
trabajar desde edad muy temprana. (Villacís: 2010, 11) 
 
Ya desde pequeño Jorge Ortega sintió una atracción por el arte y la cerámica. En el Ángel 
(lugar donde nació) observo como miles de piezas de cerámica precolombina eran 
desenterradas por huaqueros
6
 y llevadas fuera del país. Llegando a estar en museos y en 
manos de coleccionistas privados. Desde ese momento, Jorge Ortega supo que provenía de 
una de las culturas más importantes de América, la de los Pastos. Él se consideraba un 
heredero directo de los ceramistas ancestrales y se sentía comprometido a responder de 
manera adecuada a ese legado, modelando la arcilla, para dar forma a ese universo de 
extraños seres, antropomorfos y zoomorfos, que bullían en su imaginación. 
 
El Ángel, ciudad que lo vio nacer, contiene una cultura que es el resultado de la mezcla de 
pastos y españoles. Fue poblado en época prehispánica por comunidades indígenas a las que 
los incas llamaron con el nombre de Quillasingas (palabra de origen quichua que quiere decir 
―Oro en la Nariz‖) con la que se designa a quienes llevaban colgado de la nariz un pendiente 
en forma de media luna. Por otro lado, se afirma que el pueblo carchense proviene de cuatro 
culturas: Cayapas, de la región de Esmeraldas; Pastos y Quillasingas, del sur de Colombia, y 
caribes provenientes de la Amazonía. 
 
                                                 
6
Huaqueo (de huaca) es el saqueo de un yacimiento arqueológico, especialmente en países andinos. La 
palabra ―huaca‖, en idioma quechua, tiene el significado de un lugar sagrado, un templo. Sin embargo, 
en la actualidad define a aquellos sitios arqueológicos donde se encuentran restos de tumbas 
preincaicas o incaicas. De ―huaca‖ se ha derivado el verbo huaquear, que significa saquear el 
contenido de los restos arqueológicos por personas inescrupulosas dedicadas al comercio ilícito de 
bienes culturales. 
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Determinando por estos antecedentes, Jorge Ortega, se asentó en el pasado remoto de una 
cultura que dejó importantes vestigios de su cerámica, tanto utilitaria como destinada a sus 
cultos idolátricos. Y este punto se ha convertido en uno de los ejes de su obra que rescata 
vestigios del pasado y los mezcla con materiales y visiones contemporáneas. En este aspecto, 
el artista Vicente Bolaños menciona que: 
 
La obra de Jorge Ortega refleja su temperamento fuerte, claro, concreto; apegado a 
la cuestión ancestral, telúrica de su pueblo natal con sus leyendas y sus tradiciones. 
Utilizando a la naturaleza en todas sus dimensiones: tierra, agua, fuego y viento. Y 
convirtiéndose en constante investigador y experimentador de la arcilla y sus 
mezclas.
7
 
 
De esta manera, la obra de Jorge Ortega da su primer paso, en relación, con una cultura 
ancestral y sienta las bases de su trabajo. Más adelante, al finalizar sus estudios Secundarios, 
Ortega ingresa un año al Servicio Militar y a su culminación se matricula, en 1973, en la 
Universidad Central del Ecuador, en la carrera de Veterinaria, ya que por ser parte de una 
familia dedicada al cultivo del campo, sus padres querían que continúe con su legado. Más al 
pasar un mes y medio se retiró. Y al año siguiente, sin dudarlo, se pasó a la Facultad de 
Artes. 
 
Todos los caminos lo llevaron hacia la tierra. Desde su intención de estudiar agricultura hasta 
su licenciatura en arte y su opción por la cerámica; su permanente investigación de 
materiales y su exigente dedicación hicieron de Jorge Ortega un artista que permaneció en 
una búsqueda constante. En su estudió de la cerámica en la Facultad de Artes de la 
Universidad Central, se dedicó a investigar los diferentes tipos de barro, su maleabilidad y 
los efectos del fuego el momento de la cochura de las obras que salían de sus manos. 
Menciona en una entrevista que le realizaron en el 2010 que: “[…] pronto comencé a ir 
mucho más allá de lo que el profesor nos enseñaba en clases; investigué por mi cuenta las 
técnicas antiguas, procurando reproducir lo que los artífices precolombinos habían hecho; 
sus formas, colores, etc.” (Villacís: 2010, 13) 
 
Al finalizar sus estudios, viaja a Ibarra, en 1981, a trabajar e investigar con materiales. 
Construye un horno “muy primitivo”8 y se dedica a la recolección de materiales de varios 
lugares para la elaboración de sus cerámicas. Como el artista y catedrático, Vicente Bolaños, 
menciona: 
 
                                                 
7
 Entrevista realizada al Artista y Catedrático Vicente Bolaños. El viernes 20 abril del 2012. 
8
 Construye un horno muy rudimentario en casa de sus padres, valiéndose de un tanque vacio. Jorge 
Ortega La Magia de la Cerámica. Centro Cultural Metropolitano. Hominem Editores. 2010, p. 14. 
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El buscaba la arcilla se iba al Carmelo, al Ángel, al Chota, se iba a Mira, a Timan, A 
San Alfonso, al Norte, al Oriente. Se iba en busca de nuevas arcillas porque cada 
una tenía características diferentes para poder hacer la pasta más óptima para sus 
trabajos y tenía la virtud de darle vida a los materiales y hacerles más artísticos.
9
 
 
Posteriormente, se desempeño como profesor, primero en el Colegio José Julián Andrade, de 
San Gabriel, provincia del Carchi; y después impartió clases en la Universidad Técnica del 
Norte. Ya para el año 1990 ingreso al Instituto Superior de Artes Plásticas Daniel Reyes, de 
San Antonio de Ibarra, como profesor en la especialidad de Cerámica. Solía trabajar en los 
talleres del Instituto Daniel Reyes, en el que enseñaba, esforzándose por contagiar a los 
alumnos -sin mucho éxito, lo reconocía- su entusiasmo por el trabajo con la arcilla. “Los 
alumnos no han respondido como yo esperaba; porque la cerámica no goza del `marketing` 
de las otras artes‖ (Villacís: 2010, 16), solía decir para explicar el poco interés de los 
estudiantes.  
 
Según Vicente Bolaños, colega suyo del Instituto Daniel Reyes, el quiso hacer algo diferente 
en las aulas pero después de varios años observo como las políticas educativas no lo dejaban 
desarrollar las materias de escultura y cerámica, así mismo, advirtió el poco interés de los 
alumnos con este arte. “Estaba a punto de perderse cerámica y escultura porque los 
estudiantes no iban a esas especialidades, preferían la pintura o el diseño por tener mejores 
ganancia en el futuro”. Jorge indicaba que: 
 
La cerámica no se puede cultivar cómodamente a la sombra, y hay que tener no solo 
habilidad sino perseverancia, y una disciplina de trabajo para obtener buenos 
resultados. Por eso hay pocos ceramistas en el país, aunque la cerámica ofrece 
muchas posibilidades, incluso como artesanía de calidad, sin repetir los modelos 
clásicos, innovando, siendo creativos. (Villacís: 2010, 16) 
 
Expuso su obra en algunas ciudades del país como: Ibarra, Quito, Riobamba, Tulcán, 
Guayaquil, Cuenca y Santo Domingo de los Tsáchilas. Alcanzó distinciones y fue invitado a 
los Estados Unidos por el Consejo de las Artes y Humanidades de Tulsa, Oklahoma, con un 
convenio de la Fundación Paúl Rivet, “para compartir charlas y talleres‖ (Villacís: 2010, 
16) de cerámica y exponer su obra. Una de las personas que hizo posible este viaje  en 1994 
fue la doctora y artista Laurie Spencer que observo su obra y escribió: “de todos los 
ceramistas que conozco en el Ecuador, Ortega es el mejor; pues mezcla armoniosamente 
técnicas antiguas con modernas, unificando pasado y presente, en obras de singular 
belleza”. 
 
                                                 
9
 Entrevista realizada al Artista y Catedrático Vicente Bolaños. El viernes 20 abril del 2012. 
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Pero dentro de la ―singular belleza‖ de su obra se puede hablar de la ¿Existencia de una 
estética de lo feo? En efecto, él despreciaba el calificativo de ―bonito‖ para su trabajo. Su 
concepto era otro, como lo entendió la Dra. Inés Flores, curadora de la última muestra que 
realizó en el Centro Cultural Metropolitano de Quito en el 2010, que calificó la obra de este 
ceramista como ―horriblemente bello‖. Umberto Eco, ya explico que: 
 
[…] todas las culturas, además de una concepción propia de lo bello, han tenido 
siempre una idea propia de lo feo; aunque a partir de los hallazgos arqueológicos 
normalmente es difícil establecer si lo que está representado realmente era 
considerado feo: a los ojos de un occidental contemporáneo ciertos fetiches o ciertas 
máscaras de otras civilizaciones parecen representar seres horribles y deformes, 
mientras que para los nativos podían ser representaciones de valores positivos.  
(Eco: 2007, 131) 
 
Lo referente a lo bello y lo feo, necesariamente tienen que estar apoyados en reflexiones 
conceptuales, coherentes con los valores estéticos de la obra y su calidad plástica. Bajo mi 
criterio observo que la obra de Jorge Ortega rompe con los paradigmas de la belleza 
establecida, en búsqueda de encontrar otro tipo de belleza simbólica, encerrando entre sus 
formas una `estética de lo feo`. Pero ¿Qué es la estética? La estética es un término que tiene 
diferentes acepciones; interesa a esta investigación su original significación griega relativa a 
la ―sensación y percepción‖. En el arte como lenguaje se estudia la estética como el vehículo 
para compartir el conocimiento de los sentimientos, los proyectos y los valores en busca de 
la verdad y de la belleza.  
 
De esta manera, tal vez para el trabajo que no acoge, deberíamos hablar más bien de una 
`estética neobarroca` o una `estética de la ruptura`, ya que en estas dos concepciones se habla 
de una  ruptura de la estética formal, una ruptura de paradigmas y toda ruptura es 
considerada, en un primer momento: fea, atípica, fuera de lugar. Sin embargo, la auténtica 
intuición artística, la sensibilidad estética, la percepción y la contemplación del arte, va más 
allá de lo que perciben los sentidos, es esa comunicación que ocurre en lo más íntimo del 
alma humana.  
 
Jorge Ortega cultivó a lo largo de su obra más de 3.000 piezas
10
, fue un trabajador incansable 
no solo de la cerámica, sino también de la piedra, la madera y la pintura. Por esta razón, para 
aproximarse al trabajo de Ortega hay que hacerlo con una mirada limpia, sin prejuicios para 
hallar una realidad artística diferente. Lo mismo que en un libro, en la obra de arte se 
                                                 
10
 Cifra estimada, ya que no existe un registro exacto de toda su obra. La cifra fue dada por Sania 
Ortega (hija de Jorge Ortega) y paralelamente la misma cifra estimada fue dada por Vicente Bolaños 
(colega y amigo de Jorge Ortega). 
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encuentra un texto y un contexto, es decir, quien la observa o la contempla puede ―leer‖ un 
relato, en el que conoce la forma de dialogar con el artista, de aproximarse a su obra y 
encuentra una variedad de significados.  
 
Así mismo, en el contexto se puede ver las características que determinan el entorno de la 
obra. De esta manera, un trabajo artístico puede ser observado y analizado de manera 
minuciosa; pero sin dejar de considerar que es posible hacer un gran número de lecturas de la 
misma obra. El gestor cultural y escritor, Juan Ruales, manifiesta acerca de la obra de Jorge 
Ortega que: 
 
Es uno de los más grandes representantes de la Plástica Nacional Ecuatoriana. Y 
tuvo un lugar especial en la cerámica porque la manejo sin estar limitado a ninguna 
norma, por eso en su cerámica van a encontrar diferentes colores, escuelas, formas, 
texturas; él va a mezclar cosas que se pueden decir: no son compatibles. Como un 
pedazo de hierro dentro de la cerámica, metales, madera, piedras y cristales. Es un 
tipo de cerámica experimental que creo que es lo que estaba buscando.
11
 
 
Dedicado por más de 30 años a la cerámica, que él llamó ―la cenicienta de las artes 
plásticas‖, Jorge Ortega consideró que en la cerámica se unen los cuatro elementos que, 
según el filósofo griego Empédocles de Argrigento, constituyen el arjé o primer principio de 
la realidad: agua, aire, tierra y fuego. La tierra unida al agua se torna moldeable y hace 
posible que las manos de los seres humanos, puedan dar formas a este material; el aire 
consolida su solidez al secarla y, finalmente, el fuego aporta con la dureza esencial de la 
cerámica. 
 
Por esta dureza, ha sido inmune a los efectos erosionadores del tiempo y ha podido reposar 
siglos cobijada por capas de tierra sin que la humedad acabe con ella. Entre las piezas 
arqueológicas que se encuentran en los museos, las de cerámica juegan un papel fundamental 
como testimonios de formas de vida de hace muchos siglos y de expresiones estéticas, 
muchas veces vinculadas a rituales y ceremonias religiosas.  
 
La cerámica implica una secuencia de etapas y el conocimiento de los materiales adecuados 
para este propósito como lo es: la extracción de la tierra - arcilla; la preparación para obtener 
la pasta suficientemente maleable que permita el modelado de las piezas: la mezcla con otros 
materiales; el modelado que puede ser a mano o recurriendo a tornos; el secado para que 
tengan condiciones idóneas para la quema, la quema que puede ser a cielo abierto o en 
                                                 
11
 Entrevista realizada al Gestor Cultural y Escritor, Juan Ruales. El viernes 20 abril del 2012 en la 
ciudad de Ibarra – Ecuador. 
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hornos; la decoración y el vidriado para lograr propósitos estéticos y conseguir su 
impermeabilidad. 
 
La arcilla no es una tierra común, se diferencia por tener propiedades especiales que se 
manifiestan en su plasticidad. En el Ecuador, las condiciones geológicas de los diversos 
lugares (montañas, paramos, riveras de ríos, etc.,) han posibilitado la existencia de este tipo 
de tierra cuyos yacimientos se encuentran en casi todos los países del mundo, con diversas 
propiedades. No es que la arcilla esté al alcance de todas las manos, pero tampoco tiene la 
rareza de los metales, sobre todo los preciosos. 
 
La arcilla y el caolín son dos materias primas fundamentales en los procesos cerámicos; la 
primera, se caracteriza por su plasticidad que facilita el modelado de las piezas y que puede 
ser ferruginosas, caolines y otras que se caracterizan por su figura de grano y su mayor o 
menor capacidad de retener el agua; y el segundo por su dureza que da lugar a que los 
objetos finales tengan un grado de consistencia y transparencia excepcionales. A estos 
materiales naturales pueden añadirse otros elementos, según lo que el ceramista se proponga. 
La cerámica es una noble actividad humana, una reflexión profunda sobre nuestro pasado y 
es también el arte que ha sido más fiel a sus orígenes. Jorge Ortega menciona que: 
 
La cerámica nunca necesito de instrumentos sofisticados; solo de unas herramientas 
que se fueron adaptando a lo que precisaba cada ceramista. O sea, lo mismo que 
ahora; porque en esencia la cerámica no ha variado […] sin embargo, la cerámica es 
la cenicienta de las artes plásticas; pero ni siquiera se la incluye entre ellas […] lo 
que cuenta para el ceramista es la satisfacción de moldear la arcilla, de ver cómo 
nacen es sus manos las figuras que él ha imaginado. (Villacís: 2010, 18) 
 
El moldeado del barro, como materia amorfa, exigíale a Jorge Ortega que le sacara de esa 
condición y que le diera forma, creando desconcertantes figuras y formas que marcaron la 
trayectoria de su obra. Se debe mencionar que en su trabajo artístico hubo un espacio en el 
que se dedico a la pintura, durante un paro del magisterio, donde decidió pintar y creo 
diferentes texturas que remitían al color de la arcilla, así como la textura táctil y visual. 
Ortega indico: “me siento ceramista hasta cuando pinto”. 
 
En sus obras siempre se propuso como disciplina, trabajar a partir del dibujo, “el dibujo ha 
sido un hábito de todos los días, compañero de mis desvelos que me ha permitido dar forma 
a mis sueños más profundos, cada trazo y color en el dibujo fueron plasmados en cada una 
de mis obras”. De esta forma, el dibujo fue la base de donde partió su trabajo y se plasmó; 
ya sea en un lienzo, en una piedra o en la cerámica que moldeó sus manos y que formó cada 
una de las figuras que constituyen su obra. 
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2.  Exposición: Jorge Ortega. La Magia de la Cerámica / Centro Metropolitano de Cultura de Quito. 
  
 
Finalmente, después de muchos años de creación y con una gran cantidad de piezas de 
primera calidad, Ortega prepara una de sus más grandes muestras antológicas de su obra 
(más de 200 piezas), en el Centro Metropolitano de Cultura de Quito - Ecuador, el 14 de 
octubre de 2010, bajo la curaduría de la Dra. Inés Flores, y el catálogo preparado por Villacís 
Molina, con fotos de Christoph Hirtz. Ya, Juan Ruales revelaba algunos indicios del porque 
el artista se tomo su tiempo para realizar una exposición a gran escala de su obra: 
 
El no expuso su obra antes por qué pensaba que no tenía la madures que él quería y 
cuándo creyó que su obra estaba madura decidió hacer su exposición, después de 30 
años de producción. Es que los artistas nunca vamos estar satisfechos de lo que 
hacemos y lo que hacemos ahora ya no nos gusta mañana. Algunos artistas manejan 
un estilo y lo mantiene en toda su carrera pero con Jorge era distinto hacia diferentes 
cosas porque tenía en la cabeza muchas ideas que no lograba concretar, cosas 
grandes, impactantes, fuertes. El pensó que llagando a la edad madura las cosas iban 
a cambiar pero se perdió en medio camino. 
 
Sin embargo, estos seres fantasmagóricos, monstruosos, caricaturescos, míticos y 
maravillosos lograron una aproximación con el público, pero, como lo ha señalado Alicia 
Loaiza, Directora del Centro Metropolitano de Cultura (2010):  
 
Este hombre apasionado por la tierra, creador de inquietantes seres de barro, no pudo 
inaugurar su muestra, porque volvió prematuramente al seno de esa misma materia 
que amaba; pero nos dejó […] la lección de los creadores: vivir para siempre en sus 
criaturas (Villacís: 2010, 7). 
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3.  Hospitalización de Jorge Ortega en la ciudad de Ibarra / Marzo de 2010 
                                                                                                               
 
Con una enfermedad terminal, dedicó todo el tiempo y sus escasas energías en revisar su 
abundante obra y en terminar algunas piezas de formato grande, que habían estado en 
suspenso y que deseaba concluir.  
 
De esta forma, Jorge Aníbal Ortega Camacás, no pudo estar presente en su exposición, ya 
que el 26 de agosto de 2010, hallándose gravemente enfermo de leucemia, desapareció al 
salir de su casa en Ibarra, y no se volvió a saber de él, aunque se lo buscó por todos los 
medios, hasta que después de varios días, el 7 de septiembre apareció su cadáver en una 
pendiente cerca de la orilla del río Tahuando, en Imbabura. Rodrigo Villacís Molina 
menciona que: 
 
Ya con sus facultades alteradas, bajó en busca de algún barro propio de ese lugar; 
pero en cierto momento perdió todas sus fuerzas y, desorientado, no pudo seguir ni 
regresar. Entonces se entregó a la tierra, que había sido siempre su amante, y se dejó 
morir, escuchando el De Profindis que salmodiaba el río. (Villacís: 2010, 22) 
 
De esta manera, el artista y catedrático Jorge Ortega, murió a sus 57 años dejando una 
contribución considerable al arte al que le dedico toda su vida. En noticias locales la 
información se indico así:  
 
 
Desde el pasado 26 de agosto, Rosa Andrade buscaba desesperadamente a su 
cónyuge Jorge Ortega, de 57 años. El hombre apareció muerto y su cadáver yacía 
entre la maleza, a escasos metros del río Tahuando, en la ciudad de Ibarra. Tenía 
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envuelto un alambre de luz en el cuello y parte del cuerpo. El hallazgo lo hizo una 
mujer que recogía limones.
12
 
 
 
 
4. Periódico El Extra / Revisado el 20 de marzo de 2013. 
                                                                               
 
La muerte del artista todavía encierra secretos y misterios, más su obra ha dejado semillas 
que deben ser recogidas y cultivadas por nuevas generaciones. Según Juan Ruales, “El arte 
no es una forma de trabajar, de ganar dinero; es una forma de existir, es una forma de vivir 
y una forma de morir. Vivimos muriendo permanentemente ahí adentro”. Las circunstancias 
de la muerte son consecuencia de la vida intensa con que en el arte se vive. Y esto es lo que 
le diferencia al aficionado del artista, el aficionado pinta, esculpe, escribe, etc., cuando puede 
pero el artista es un condenado. “Los artistas estamos atrapados en el enmarañado del 
lenguaje somos víctimas condenadas de por vida”.13 
 
3.2 ACERCAMIENTO A SUS OBRAS: LA MAGIA DE LA CERÁMICA. 
 
Jorge Ortega desde edad muy temprana descubrió el valor de la arcilla, materia prima del 
arte de la cerámica, y se dedicó a estudiarla, buscarla y experimentar con ella. Fue un 
apasionado por la tierra, creador de inquietantes figuras de barro: entre zoomorfas y 
antropomorfas; eróticas, fálicas, máscaras y las más diversas formas que constituyen una 
                                                 
12
http://www.diario-extra.com/ediciones/2010/09/10/cronica/mataron-a-reconocido-artista-plastico/ 
revisado en marzo de 2013. Periódico El Extra. 
13Entrevista realizada al Gestor Cultural y Escritor, Juan Ruales. El viernes 20 abril del 2012 en la 
ciudad de Ibarra – Ecuador. 
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heterogénea comunidad de seres de extraña apariencia, salidos de la fértil imaginación y de 
las hábiles manos de este artísta. 
 
En sus comienzos como ceramista aplico las técnicas precolombinas, en la configuración de 
sus obras. Partiendo de sus vivencias personales; moldea y deforma con la intención de 
subrayar ciertos rasgos de estos seres extraídos de un extraño mundo. Su temática, al 
principio elemental, se amplió en un gran abanico que comprende toda clase de máscaras, 
animales, humanoides, falos, brujas, etc. Y que los trabajó en series, tales como: Máscaras 
(1984-2000), Eróticos (1985-1987), Toratos y Chivatos (1992-2000), Los Cobrizos (1993-
2000), Brujas (1996), Arañas (2000), Los Eructos del Pichincha (2000-2003), Pequeños 
seres de mundos Subterráneos (2000-2004), Gritos (2004), Monigotes de papel (2005), 
Trofeos (2005), Copetudos y Copetudas, Bateas, entre otros. 
 
 
5.  Obra de Jorge Ortega / Serie Mascaras (1984-2000) 
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Los primeros pasos de Jorge Ortega, los realizó bajo los estudios de las técnicas 
precolombinas, empezó haciendo máscaras. Propuesta que partió de su observación personal; 
ya que cuando trabajaba en el Colegio San Gabriel tenía que pasar por el Valle del Chota, 
donde el bus recogía a la gente de esta comunidad afrodescendiente. Así, que observando su 
fisonomía, Ortega moldeo ―caprichosamente‖14 y deformo con la intención de acentuar 
ciertas características fisonómicas. 
 
Mi observación constante de aquellas personas, en su mayoría mujeres, constituye 
una de mis experiencias más interesantes; porque de ese modo fui educando la vista. 
Veía sus gestos, sus risas y hasta las peleas, que a veces se producían con los 
indígenas que iban también en esos transportes, porque entre ellos se rechazaban. 
Con esas visiones comencé a trabajar mi propuesta de las máscaras.             
(Villacís: 2010, 8) 
 
Esta serie fue una de las más extensas de su obra y la que marco su trabajo posterior; como 
mencione anteriormente, sus primeras obras fueron a la manera de aquellos vestigios 
cerámicos que observo en su infancia pero aplicando nuevas técnicas basadas en su 
investigación relacionada con el color, variables de las temperaturas de cocción, materiales y 
efectos finales de la obra. “Las máscaras conforman una parte importante de su obra y 
reflejan su forma particular de contemplar e interpretar la realidad, inventando una nueva 
estética a la que hay que admirar sin prejuicios”, como afirma Inés Flores. 
 
 
                                                 
14
  Rodrigo Villacís evoca a Goya con el término ―caprichos‖; porque, como el artista español, Jorge 
Ortega también pone énfasis en la sátira de la sociedad. 
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6.  Obra de Jorge Ortega / Los Cobrizos (1993-2000) y El Grito (2004) 
                                                                                   
 
La propuesta de Ortega se abre camino, a partir de una idea que se puede proyectar en 
muchas otras, este es el caso de las series: Los Cobrizos y El Grito. Que se crea como un 
tema que reaparece con el tiempo, desde su serie: Mascaras; y toma otras formas, dando 
lugar a nuevas propuestas. Estas obras nacen, como menciona el artista, “A partir de la 
visión de ciertos efectos de luz y la sombra en una pared” (Villacís: 2010, 19). Y muestran 
en este trabajo (Serie: El grito), rostros pequeños, medianos y grandes que “evocan al grito 
del que nace, del que muere, del que protesta, del ausente”. 
 
 
7.  Obra de Jorge Ortega / Serie Eróticos (1985-1987) 
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Años después, el artista carchense Jorge Ortega retornaría a aquellas cuevas y tumbas que 
eran escenario de sus juegos infantiles, para recoger la greda y darle nueva vida a través del 
arte ancestral de la cerámica. Muchas de sus obras contienen formas fálicas (Serie: Eróticos), 
como una metáfora de atesorar la fertilidad, de conservar la vida. En esta serie se sumaron 
más de 300 piezas, “penes, a los que, igual, les pongo caras, cuernos, pelos y en algunos 
casos los adorno con piedras; son formas caprichosas, y creo que constituyen un aporte de 
carácter temático” (Villacís: 2010, 20). 
 
 
8.  Obra de Jorge Ortega / Serie Copetudos y Copetudas. 
                                                                                    
 
Por otro lado, su serie: ―Copetudos y Copetudas‖, abarca seres fascinantes como: gallos de 
doble cara, gallos con monteras y zapatillas de torero, gallos a caballo, etc., como un forma 
de ironizar la conquista de los españoles. Pero esta temática irónica la comenzó con los toros 
(Serie: Toratos y Chivatos) que como señala Ortega: “En este contexto trabaje algunas 
cabezas de esos animales en piedra pómez, con acabados de cerámica. El proyecto en un 
inicio era más ambicioso: fundir al fuego la piedra pómez; pero la fragmentación de ese 
material lo hizo imposible” (Villacís: 2010, 19). 
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9.  Obra Jorge Ortega / Serie Arañas (2000) 
 
 
 
10.  Obra Jorge Ortega / Serie Brujas (1996) 
 
 
De esta forma, partiendo desde lo más elemental, el arte del carchense Jorge Ortega 
representa, produce sentido y validez simbólica en la armónica tríadica correspondiente a las 
ideas, la tierra y las manos que construyeron un universo comunicacional terrigenista. Su 
trabajo también muestra figuras en forma de arañas (Serie: Arañas-2000) con patas metálicas 
y rostros humanos. De igual forma, están las brujas (Serie: Brujas-1996), algunas vuelan 
sobre escobas, otras tienen gestos sensuales, otras sueltan carcajadas, otras parecen mujeres-
pájaros. Todas evidencian las diversas técnicas y tonalidades que el artista creaba al dominar 
los elementos vernáculos.  
 
En su serie ―Pequeños seres de mundos Subterráneos‖ (2000-2004) conviven piezas con 
formas de ‗cutzos', esos gusanos que suelen hallarse en los cultivos andinos. Estos se 
asemejan a los guaguas que las familias andinas solían envolver entre mantas (cunga) y que 
en su obra son como gusanos con cabezas de niños “porque pienso que el hombre se ha 
deshumanizado”. Sus figuras son “de cocción en horno de gas –ni eléctrico ni de leña-, y sin 
darles a las figuras ningún acabado” (Villacís: 2010, 19). 
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El humor nunca está ausente en la obra y a menudo se evidencia en los rasgos hiperbólicos 
de los rostros a grandes narices pegados. Estos seres extraídos de un extraño bestiario, 
adquieren un sentido en su obra, quieren decir algo y que poseen una connotación oculta. 
Estos seres ciertamente muy inquietantes de su obra, constituyen, quizá la versión simbólica 
de Ortega. Dentro de su obra también observamos piezas individuales e instalaciones como: 
Rostro, La Lengua, Gallo Patuleco, Gallo Bicéfalo, Instalación Hamaca, Instalación Maestro 
del Frac, etc. Esta ultima impresionante instalación
15
 refleja la esencia de su obra. Al centro 
un hombre luce ridículamente un traje. A su alrededor, cuelga un bestiario con toda clase de 
figuras fantásticas. Abajo, fréjol negro y maíz amarillo forman en el suelo una gran 
mariposa, símbolo por antonomasia de la metamorfosis. 
 
De esta manera, en la obra del escultor y ceramista Jorge Ortega se trasmiten ideas, hay 
nuevas búsquedas, se pretende encontrar nuevas alternativas que no imitan ni pretenden 
lograr la belleza clásica, ni la belleza academicista, sino expresiones que más que dirigirse a 
la sensibilidad se dirigen a la percepción, a lo que se ve con los ojos pero se entiende con la 
mente. 
 
La temática de Jorge Ortega, en un principio elemental, fue ampliándose en un gran abanico, 
trabajados en series, plasmados en bocetos y dibujos que muestran las ideas originales de 
diversas obras. Y que conformaron una serie de cuadernos, donde Ortega registró 
cotidianamente sus ideas, proyectos, experiencias y el resultado de sus investigaciones. 
Mostrando la gran importancia que él le otorgó a los diferentes procedimientos de 
temperaturas de cocción, los materiales utilizados (caolín, limallas metálicas, óxidos de 
manganeso, polvo de mármol, vidrio molido, ceniza volcánica, carbonatos, piedrecillas, 
etc.), el lugar donde se los consigue (Pujilí, Guayabillas, Sucumbíos, Tambo, El Carmelo, 
Santa Clara, etc.) e inclusive sus precios. 
 
“Hacia bocetos donde planteaba la idea pre-fabricada y la otra forma era la creación 
espontanea.”, indica el artista y catedrático Vicente Bolaños al referirse a estos cuadernos 
que conforman el legado de su trabajo y que mezclaron sus primeras experimentaciones con 
su visión contemporánea, logrando que la información de sus obras (materiales, donde los 
recogió, cantidad, etc.) queden registradas. Como lo plasma el crítico de arte y 
literatura, periodista y catedrático universitario Rodrigo Villacís: 
 
                                                 
15
 Instalación realizada en su exposición en el Centro Cultural metropolitano en octubre del 2010. 
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Ciertas anotaciones registradas en los cuadernos de Ortega pueden explicar algo: ―El 
poder de no poder‖; ―Curas y cucuruchos‖, ―La suerte de huir sin posibilidades de 
ser capturados, y de gozar de las doradas playas de Miami‖, ―Peluquines y 
pelucones, cretinos y crestones, ¿por un mundo sin pasiones?‖, etc.: intención 
política, irreverencia, preocupación social; pero sobre todo una evidente intención 
lúdica. (Villacís: 2010, 29) 
 
Todo este trabajo que finaliza en una cerámica, adquiere un aspecto que, según el propio 
ceramista, nada tiene de ―bonito‖. Jorge afirma, en la entrevista que le realiza Rodrigo 
Villacís, que la finalidad de su obra no ha sido llegar a lo que se califica como bonito, ni a lo 
fácil, sino a “establecer un diálogo directo entre el hombre y la materia”. Así mismo, si 
bien huyo de lo que se califica con ese adjetivo, también rechazó el concepto de feo. 
Menciona “no me interesa implicarme en lo que los cientistas del arte conocen como 
feísmo” ya que sus obras “son para morirse de la risa o para llorar de alegría”, mencionó.  
Por eso su obra dibuja, deforma, crea seres imaginarios, investiga, busca, etc. No pretende 
halagar la vista, sino comunicar algo ¿Pero qué? Si decidimos descubrirlo y buscar una 
respuesta, se debe, no quedarse en conceptos ordinarios sino emprender una búsqueda una 
investigación, tal cual, él lo hizo con su obra.  
 
La permanente dedicación y constancia en su trabajo, demuestra que: “la habilidad es algo 
natural en algunas personas; pero puede ahogarse o naufragar cuando no hay creatividad”. 
No porque se maneje bien el cincel, en el caso del escultor, un hombre se convierte en 
artista, el arte te da un buen manejo de la técnica del oficio pero al mismo tiempo tienes que 
encontrar algo que decir. “Se necesita cosas que me hablen, que me digan, que me sugieran, 
que tengan un contenido, que tenga un mensaje”16. 
 
3.3 ANÁLISIS DE LA IMAGEN EN SU GENERALIDAD 
 
Mediante el lenguaje visual y su contexto semántico, la semiótica establece una 
comunicación a través de un sistema de signos, que permite la percepción, estimula la 
sensibilidad y manifiesta los sentimientos. A su vez, entender o leer en el lenguaje del arte es 
comprender el significado del lenguaje artístico, es poder decodificar e interpretar las 
expresiones realizadas por la creatividad e imaginación del hombre. Al respecto dice 
William Fleming que “La Historia del Arte es sólo un espejo del hombre, en el que se 
reflejan su presente y futuro, su pasado, sus triunfos y sus potencialidades”. 
 
                                                 
16
 Entrevista realizada al Gestor Cultural y Escritor, Juan Ruales. El viernes 20 abril del 2012 en la 
ciudad de Ibarra – Ecuador. 
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Los objetos que se exponen en una galería o en un museo, que se pueden ver en la pantalla 
del computador o en los libros de arte o que se ofrecen a la contemplación del público en 
diferentes medios, se convierten en experiencia estética y en un medio para comunicarse. Ya 
que se establece un dialogo entre quien lo crea y quien lo contempla. Indudablemente hay 
una maravillosa capacidad del arte para comunicar, relacionar y expresar los sentimientos y 
las emociones.  
 
En este aspecto, como hicimos referencia, en el capítulo anterior, de acuerdo a Roland 
Barthes, la imagen posee tres elementos de análisis denominados: el objeto, el soporte y las 
variantes. Que se aplicará de forma general al trabajo de Jorge Ortega, procurando por medio 
de una lectura activa cobrar sentido y distinguir entre lo material (lo directamente tangible de 
la obra) y el objeto estético (propuesto en el momento de su lectura); y buscando que el 
análisis (entendido como búsqueda de continuidad y coherencia) sea el encargado de dar 
sentido a las relaciones que se establecen entre ambos.  
 
En este análisis planteado por Barthes, en primer lugar, se encuentra El Objeto; que en el 
caso que nos ocupa sería el la vida y el trabajo artístico del escultor y ceramista Jorge Ortega 
que lo analizamos en las paginas superiores y que cuenta con comentarios de su familia, 
amigos, colegas y curadores de sus obras, así mismo dentro de este punto estaría su obra y 
cada una de las Series que la conforman, posteriormente en el capítulo IV analizaremos más 
detenidamente 3 de sus obras; que en mi visión personal, son fundamentales para la 
comprensión de su trabajo.  
 
En segundo lugar, está El Soporte: que viene a ser el contexto, medio ambiente y 
circunstancias que contribuyen a dar personalidad y sentido al objeto. El soporte 
fundamental en el que se basa la obra de Jorge Ortega es la Cerámica, y cuando se habla 
sobre ella, se debe observar cuatro aspectos y elementos importantes: la arcilla (tierra), el 
agua, el aire y el fuego. La arcilla (AL2O3. SIO2. 2H2O.) es la materia prima del arte de la 
industria de la cerámica, no hay sustitutos. La mezcla de la arcilla con otros elementos 
posibilita modificar la pasta según los propósitos de su destino, en unos casos para lograr un 
equilibrio en la cocción o que la pieza final tenga suficiente dureza y no se quiebre, en otros 
para conseguir efectos según la temperatura requerida. 
 
Las esculturas en cerámica de Ortega se caracterizan por la gran riqueza en la variación tanto 
en las temperaturas como en el aporte técnico de sus materiales, lo que le hace muy peculiar. 
Las incrustaciones de metales, piedrecillas, cristales y otros cuerpos extraños. Ha preparado 
las pastas según las condiciones y propósitos que ha tenido en diferentes épocas de su obra. 
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Parte muy importante en esta tarea es conseguir la pasta adecuada, conforme a lo que se 
propone el artista, lo que lleva, con relativa frecuencia, a que se mantenga en secreto las 
denominadas fórmulas para tener la exclusividad del producto y estas formulas y adiciones a 
su pasta se lo puede analizar en sus libros de notas, donde cuenta no solo con la tierra, el 
lugar, los costos sino también con las cantidades exactas para obtener el resultado óptimo. 
 
La cantidad y diversidad de yacimientos de arcilla varía de lugar a lugar, siendo las 
condiciones geológicas de los entornos uno de los factores que explica este fenómeno. La 
provincia del Carchi, Imbabura y Azuay (Ecuador) se caracterizan por su abundancia. Pero 
encontrada la arcilla y preparada la pasta, se pasa al modelado para elaborar, el tipo de objeto 
o pieza que se pretende obtener. La plasticidad de este material posibilita diversos tipos de 
manipulación para lograr el fin que el ceramista se propone, en el caso que nos acoge, Jorge 
Ortega utilizo el torno, los moldes y las manos. 
 
El torno ha jugado un muy importante papel en la modelación cerámica, quienes habitaban 
América antes de la llegada de los europeos desconocían los usos de larueda para fines 
prácticos, en nuestro caso introdujeron el torno los españoles. Y trabaja mediante la 
intercomunicación de un eje de dos ruedas de diferente diámetro, la de la parte baja con 
mayor superficie se mueve con el pie y en la parte alta se coloca la pasta que al girar, con la 
presión de las manos, se transforma en piezas redondeadas según el propósito del ceramista. 
 
En otros casos el molde es una opción para el manejo de la arcilla, el cual se trabaja con más 
tiempo y precisión, ya que contiene la figura que se pretende lograr (detalles y dimensiones). 
En este caso, el ceramista debe dedicar tiempo a la elaboración del molde, elaborando un 
prototipo de aquello que se quiere reproducir y, recurriendo a la escayola o el yeso, lograr 
que la pasta, a veces líquida como la barbotina, se acople a lo hecho en el molde. Finalmente, 
se encuentra la elaboración de las formas con arcilla, manualmente, esta técnica aplicada en 
la mayoría de las obras del artista Jorge Ortega, es una práctica escultural que, mediante la 
presión de los dedos, se consigue, dependiendo la complejidad del objeto y de la capacidad 
artística del ceramista una forma determinada. 
 
Uno de los últimos pasos que atraviesa El Soporte, es la cocción y posteriormente la 
decoración de la cerámica. La cocción se da cuando el objeto modelado logra dureza 
mediante el cocido. Este proceso no sólo tiene por objeto el endurecimiento de la pasta sino 
está muy cercanamente vinculado con la decoración de los objetos. Es posible la decoración 
en frío al colorear o incorporar figuras a la pieza que ha recibido una cocción, pero en el caso 
de Jorge Ortega los componentes decorativos en la mayoría de sus obras, se dan al añadir 
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elementos en la cocción, logrando colores que de otra manera sería casi imposible obtenerlos 
debido a la influencia que el fuego tiene en este proceso. 
 
En tercer lugar, están Las Variantes que son las posibilidades en las que pueden ser 
expresados el soporte y el objeto: color, forma, textura, ubicación, perspectiva, etc. En 
primer lugar, está El Color, ya desde Aristóteles a Descartes, y hasta los hombres de la 
Ilustración han propuesto muchos discursos filosóficos que han estado relacionados con el 
material del color: por ejemplo, sobre el origen, la calidad, la sensación, la interpretación, la 
verdad, etc. Francesco María Grimaldi (1665) menciona que “los colores… son los 
productos de la reflexión y de la refracción, son la luz que se hace perceptible a nuestra 
vista en ciertas condiciones particulares”17. 
 
El propósito de la presente investigación es demostrar cómo, a lo largo de la historia, el 
hombre ha utilizado el color mediante una finalidad simbólica y expresiva en sus creaciones, 
y no únicamente a lo referente al arte pictórico, sino también en las esculturas, dado que es 
un elemento integrante que añade plenitud y concreción en determinadas obras de arte. El 
color ejerce un papel muy importante en la vida cotidiana de los seres vivos, ofreciéndonos 
toda una serie de datos de nuestra realidad inmediata.   
 
Éste, junto con la forma, es un factor comunicativo que nos mostrará cualidades de los 
objetos y de las cosas, siendo el color el que mayor impacto expresivo produce. Esto es 
debido a la fuerza que desprende el color y que afecta no sólo a los sentidos, sino también a 
la mente y al mismo cuerpo físico. Mediante el color podemos descubrir el estado de ánimo 
de las personas, de sus ideas, recuerdos, de sus sentimientos, incluso los más profundos y 
ocultos secretos.  Por lo tanto no solo es base del trabajo pictórico, sino también en la 
práctica escultórica vemos su uso desde muy distintos propósitos. 
 
Si bien es cierto que, en algunas de las etapas de la historia del arte, la escultura se 
caracterizó por disfrutar de un cromatismo intencionado, también hubieron otras en las 
cuales tenemos que decir, que se limitaba únicamente al color propio de algunos de los 
materiales empleados, o bien, a su uso como algo secundario.  Así pues, con la llegada de las 
vanguardias artísticas, surge una nueva concepción del arte, en donde,  el arte ya no solo será 
un instrumento de representación, sino un medio de investigación. Como lo fue para nuestro 
escultor Jorge Ortega, en donde, se observa un juego permanente con los colores ya que su 
                                                 
17
 Citado en Historia de los Colores, Manlio Brusatin, Buenos Aires, p. 89-90 
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permanente exploración hizo que dichos colores no solo fueran aplicados después de la 
cocción sino también fueron el resultado de la unión de materiales. 
 
Por otro lado, La forma con relación a la imagen; es la determinación, distribución y 
organización de los elementos que percibimos. Dentro de este apartado, hay que mencionar, 
que los estudios sobre las culturas precolombinas ecuatorianas revelan un extraordinario 
acercamiento al trabajo de Jorge Ortega. Estos conocimientos ancestrales que también fueron 
aplicados en el arte y que incluso determinaron los cánones de belleza pueden ser un camino 
a seguir ya que sus diseños encuadran en formas del diseño Andino como: el círculo, el 
cuadrado y la espiral.  
 
Al profundizar este tema en el conocimiento de los signos y formas existentes en el arte 
precolombino que fue la base de las obras de Jorge Ortega, hallaremos una serie de 
constantes estructurales de la composición que se pueden aplicar a su trabajo. En el texto 
―Introducción a la semiótica del diseño Andino Precolombino‖ de Zadir Milla Euribe, 
observamos un acercamiento que hace el autor a la Iconología Geométrica Andina, la cual se 
ordena en dos géneros principales, aquellos que expresan las cualidades del espacio y que 
corresponden a las estructuras de orden y proporcionalidad del plano básico “como 
manifestaciones de la unidad, dualidad, la tripartición…y aquellos que representan la 
definición de las formas tales como el cuadrado, la diagonal, el rombo, el triangulo, el 
escalonado, las cruces y las espirales”18. 
 
Así mismo, tenemos a La Textura de un objeto que es la superficie que permite su 
identificación. La textura es una sensación visual o táctil. Y al igual que la forma tiene 
presencia determinante en el objeto. En el caso que nos ocupa, la textura de las cerámicas del 
escultor Jorge Ortega encierra varias dinámicas, ya que gracias a su constante estudio y 
experimentación con los materiales logró la unión de diversos materiales que al tacto pueden 
resultar rugosas o lizas. 
 
Como acertadamente dice Luis Busquets: “Leer la imagen querrá decir identificar no la 
significación de las cosas, sino la significación de la imagen en cuanto tal”. Dicho de otra 
manera: identificarla como signo, eso es, como expresión de la mente de su autor. “Leer 
imágenes es captar la idea del autor de las mismas expresadas en y por ellas”. La imagen 
aparece así como un ―espacio cognoscitivo‖ donde se encuentran un autor y un lector (o 
lectores), cada uno de ellos ―sujetos cognoscitivos‖ entregados a la tarea de completar una 
                                                 
18―Introducción a la semiótica del diseño Andino Precolombino‖ de Zadir Milla Euribe p. 18. 
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determinada estrategia de lectura. En nuestro caso, la lectura que hemos realizado en este 
capítulo devela ciertas aristas del trabajo de Jorge Ortega. 
 
Más, no debemos dejar de lado que esta lectura que ha dado sentido y significación a los 
elementos internos de la obra de Ortega ha sido el resultado de una negociación (aceptada o 
no) entre un emisor y sus posibles receptores.Ahora bien, una obra de arte, si bien podemos 
considerarla concluida en su materialidad, en lo que respecta a su potencial informativo sólo 
podemos percibirla en un devenir continuo, esto quiere decir, en un proceso de lecturas y 
relecturas, como una realidad siempre inconclusa y abierta a nuevas interpretaciones que 
dependerán, en buena medida, tanto de sus receptores y del contexto en la que analicen la 
obra. 
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CAPÍTULO IV 
 
ANÁLISIS DE LA OBRA ESCULTÓRICA DEL ARTISTA JORGE ORTEGA 
 
 
El objetivo de este capítulo es desarrollar un análisis de la obra del escultor y ceramista Jorge 
Ortega, tomando en cuenta su producción artística por más de treinta años (con 
interrupciones) e intentando proponer un acercamiento a su obra en base a la comunicación. 
Con este fin, se han seleccionado tres obras que, según mi criterio, han marcado la dinámica, 
el trabajo y el proceso de su obra. Aquí abordaré las elecciones técnicas y formales de su 
cerámica, me referiré a cómo se concibió la obra, sus procedimientos, materia-les y sus 
descripciones. A su vez, en ese capítulo indagaré los alcances que tiene en mi trabajo la 
estética de lo feo y el neobarraco como referente de su labor. 
 
Las obras que se han escogido marcan épocas de su trabajo artístico. En primer lugar 
analizaremos la obra: ―Expresiones de Papel I‖ de la Serie ―Mascaras‖. En segundo lugar, de 
la serie ―Los Cobrizos‖ una obra sin nombre (n/n) que marca una gran cambio en su 
dinámica artística y finalmente la obra ―Los Sin Patria‖ de la serie ―Los Eructos del 
Pichincha‖. Con estas obras, profundizaré en relación al quiebre contextual que los 
procedimientos utilizados en cada una de esta obras han producido, y lo determinante que es 
este quiebre en la significación del arte de Ortega. Así mismo, en este capítulo se plantearan 
interrogantes en base a los conceptos desarrollados en los anteriores capítulos: ¿Es posible 
hablar de una estética de lo feo en la obra de Jorge Ortega? ¿Cómo entender la 
representación y el neobarroco en su trabajo artístico?  
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4.1. Primera obra: “Expresiones de Papel I” de la Serie Máscaras. 
 
 
11. Obra de Jorge Ortega / “Expresiones de Papel I” de la Serie Máscaras. 
 
                                                   
REFERENCIAS DE LA OBRA 
 
 
- Autor: Jorge Aníbal Ortega Camacás. 
-Nombre: Expresiones de Papel I. 
- Serie: Máscaras / 2000. 
- Destino de la obra: El lugar en donde se halla actualmente la obra es en la tercera planta 
de la casa del escultor y ceramista Jorge Ortega (1953-2010), ubicada en el centro de Ibarra, 
provincia de Imbabura (Ecuador) en posesión de su familia. 
- Material utilizado: Barro, arcilla, gres y oxidaciones.  
- Dimensiones: 40x42x15 cm. 
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LECTURA DE LA OBRA 
 
A continuación estudiaré la obra de Jorge Ortega―Expresiones de Papel I‖ de la serie 
―Máscaras‖, y plantearé un acercamiento a lo visual y a lo semiótico de este trabajo. En 
primera instancia, desglosaremos todos aquellos principios desarrollados por el artista, 
mediante sus propios recursos materiales (forma, color y luz, composición, pesos visuales, 
técnica etc.). Y en segundo lugar, que se concebirá simultáneamente al anterior, leeré la 
imagen interpretando sus signos, identificando su significación, pero teniendo siempre en 
cuenta que una imagen es a la vez representación de una determinada realidad y expresión de 
la mente o intenciones de su autor. 
 
Es decir, investigaré la forma y el contenido de la obra, manteniendo una lectura activa, entre 
el artefacto material (lo tangible de la obra) y el objeto estético (propuesto en el momento de 
su lectura); en este camino será el Análisis
19
 el encargado de dar sentido a las relaciones que 
se establecen entre ambos.  
 
Por más de 30 años el ceramista y escultor carchense Jorge Ortega ha desarrollado una 
amplia producción artística. Sus piezas, con atractivos y originales diseños, materiales y 
formas han sido el fruto de una investigación constante y de un trabajo diario. La serie 
―Máscaras‖, como ya lo analizamos en el capítulo anterior, fue la obra con la que inicio su 
trabajo artístico; y que basado en su observación personal y moldeando (el ―modelado‖ es 
característico de materiales blandos como el barro) de acuerdo a su imaginación, subrayo 
ciertos rasgos que rescató de una memoria ancestral, y que finalizaron en figuras de seres 
fantásticos. 
 
La obra ―Expresiones de Papel I‖ se relaciona con un submundo infernal de maldad y 
monstruosidad. Al parecer Ortega esculpió piezas de personajes que se consideran salidos de 
los volcanes, con toda esa agresividad y color. Cualquiera que sea el punto de partida de esta 
lectura, tiene que llegar a un conocimiento motivado y coherente, instaurado en el valor 
estético. No se trata, pues, de fundamentar el análisis en una impresión subjetiva, sino en un 
juicio metódico basado en aproximaciones sucesivas a la obra (composición, ritmo, 
construcción, etc.). 
 
                                                 
19Planteamos la diferencia entre ―análisis‖ y ―lectura‖, en el sentido de que esta última supone la 
―actualización‖ concreta de la tarea del análisis en una obra particular y en un momento dado. El 
análisis, será el encargado de otorgar ―objetividad‖ a cada lectura concreta, es decir, establecerá la 
coherencia y comunicabilidad de cada una de ellas. 
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La lectura de esta escultura se realizará identificado el material utilizado y el acabado de las 
formas. El componente principal que utiliza Ortega en esta obra es el Gres, una pasta 
cerámica formada por arcillas naturales que mantiene entre sus características principales la 
dureza y la impermeabilidad. Este tipo de arcilla especifica su acabado, su color y hasta el 
movimiento de la pieza. En nuestro caso, la obra es tridimensional y por ello comporta un 
volumen y puede ser observada desde sus múltiples puntos de vista, creando espacio a su 
alrededor.  
 
Por otro lado, el estudio del color es de vital importancia para la lectura de esta obra, ya que 
como elemento sugestivo y evocador que es, ejerce un papel muy importante en la 
comprensión y análisis de la escultura ―Expresiones de Papel I‖, ya que mediante el color se 
puede descubrir el estado de ánimo de las personas, de sus recuerdos, sentimientos, 
emociones y sensaciones, es decir, puede hacerse uso del color como recurso de la expresión 
sensible de las ideas o del pensamiento. De esta manera, Jorge Ortega, se sirve del color con 
una clara finalidad expresiva, como una manifiesta exteriorización de su vida interior. 
Extrayendo de tal forma sus sentimientos y pensamientos más subjetivos y profundos a 
través de estos signos cromáticos. 
 
En la obra, el color que predomina es el ocre oscuro que resulta de la combinación de 
materiales antes de la cocción. Por otro lado, tenemos el tono plomo oscuro que está 
distribuido en ciertas partes de la escultura como lo observamos en los contornos del rostro 
principal, fungiendo de unión entre los ocho rostros restantes (colocados alrededor del rostro 
central). Finalmente tenemos el color rojo que es característico del material que se utiliza en 
la cerámica y se muestra como resultado del cocido. Esta obra se caracteriza por ese 
cromatismo tan especial que obtiene a través de la acción corrosiva de distintos ácidos,  que 
introducen el factor tiempo en la obra, pero también la dimensión de la vida propia, ya que 
estas oxidaciones nos hacen suponer una destrucción, una muerte. “Cuando oxidas una pieza 
la condenas a morir, ya que dejas en ella las huellas de la vida”20. 
 
Así mismo, la incidencia de la luz, tiene un gran peso en esta obra, ya que resalta con mayor 
intensidad ciertas partes de la obra (las salientes). La luz que llega produce un efecto 
diferente en cada rostro, según el acabado que el artista le otorgo. Dicha luz es un elemento 
más de la expresión plástica en una escultura, y viene dada por los materiales y la forma. El 
color plomo oscuro que se utiliza permite que la luz se precipite sobre la pieza, dándole 
                                                 
20Entrevista realizada al Artista y Catedrático Vicente Bolaños. El viernes 20 abril del 2012 en la 
ciudad de Ibarra – Ecuador. 
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mayor dinamismo y volumen. Por otro lado, el tono rojo contribuye a recalcar y acentuar la 
propia luminosidad de la escultura.  
 
Jorge Ortega maneja la luz orientando planos y superficies, disponiendo concavidades y 
convexidades. En este mismo sentido, el movimiento que transmite la obra gracias a su 
volumen, color y luz es claramente dinámico. Es aquí, en su composición que la obra se abre 
al exterior, por medio de sus propias formas, del movimiento y de su expresividad.  
 
En la ejecución y toque personal de su técnica, Jorge Ortega en la obra ―Expresiones de 
Papel I‖, ejecuta un acabado y una textura, en donde la superficie aparece rugosa, áspera e 
informe. Calidad que viene dada por el material que utiliza Ortega y por el tratamiento 
aplicado por el autor.  
 
 
 
12.  Obra de Jorge Ortega / “Expresiones de Papel I” de la Serie Máscaras. 
                                                           
 
En este análisis, la estética viene a ser una disciplina a la que recurrimos para explicar la 
relación desinteresada entre un sujeto y un objeto, en la que se establece una contemplación, 
que puede ser de agrado o desagrado. Pero como ya he mencionado en los capítulos 
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anteriores la observación que se realiza de una obra genera estereotipos, es decir, colecciones 
de rasgos sobre los que un gran porcentaje de personas concuerdan como apropiados para 
describir clases y tipologías de personas y objetos. Estereotipos que manipulan los principios 
estéticos. 
 
En el caso que nos acoge, la obra ―Expresiones de Papel I‖ es diferente, no concuerda con el 
canon establecido de belleza, entendido como armonía, proporción y simetría. De hecho, 
Karl Rosenkranz quien hizo el texto más completo sobre la ―Estética de lo feo‖ (1853), dice 
que “las determinaciones abstractas de la ausencia de forma son válidas en general para 
todo lo feo”. Lo deforme y lo que no responde al canon lineal es feo. Establece una analogía 
entre lo feo y el mal moral. “Del mismo modo que el mal moral y el pecado se oponen al 
bien, y son su infierno, así también lo feo es el infierno de lo bello” (Eco: 2007, 16). 
Umberto Eco ya mencionaba en su texto ―Historia de la Fealdad‖ que se debe distinguir 
entre la fealdad en sí misma y la fealdad formal, vista esta última como “desequilibrio en la 
relación orgánica entre las partes de un todo” (Eco: 2007, 19).  
 
Es decir, que la estética de esta obra, es una estética de lo feo, de lo grotesco, es la estética de 
la deformidad o la monstruosidad. Las definiciones que aluden a los conceptos de 
monstruosidad atañen al desorden grave en la proporción que deben tener las cosas, a la 
suma de fealdad o desproporción en lo físico o lo moral y a la deformidad. Lo monstruoso y 
deforme se refiere a lo que se presenta en contra del orden establecido de la naturaleza.  
 
Por su parte, la obra ―Expresiones de Papel I‖ presenta un rostro informe, donde sus ojos son 
casi aberturas hechas por cortes; una boca que asemeja a un semi-pico; una nariz que parece 
extraída y cercenada por un escarpelo; una frente cortada, en la cual, hace falta un pedazo. Es 
como si la obra se cuarteo y renació en las manos del artista. Así mismo, los ocho rostros que 
rodean el perfil central, se encuentran como emergiendo, como si estuvieran naciendo. 
Algunos pasivos otros abriendo su boca en forma de grito.  
 
El nombre dado a la obra (Expresiones de Papel I) debela mucho de lo que encierra en su 
forma, ya que se asemeja a una hoja que ha sido arrugada, deformada, cortada y de nuevo 
extendida. El corte de su frente recuerda a una pieza que se ha querido borrar, sacar de la 
obra. Este rostro se resiste a ser reconocido, situándose al margen de toda identificación y de 
todo afecto, aquello que no se somete a ningún patrón de lo ya visto y de lo deseable. 
 
En cuanto a la relación entre los recursos formales utilizados por Ortega en ésta obra y a la 
propuesta teórica de O. Calabrese en su texto ―La Era Neobarroca‖ destacaría: 
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• El exceso, visto “precisamente como superación de un límite y de un confín, es sin duda 
más desestabilizador […] quiere poner en discusión cierto orden, quizá destruirlo o 
construir uno nuevo” (Calabrese: 1999, 75).Calabrese clasifica al exceso en: exceso 
representado como contenido, exceso como estructura de representación y exceso como 
fruición de una representación. En este aspecto, tomaremos la primera categoría que 
pertenece a los contenidos, que a su vez representan categorías de valor como las 
morfológicas, las éticas, tímicas y estéticas, un ejemplo es el renacimiento de los 
monstruoso. En donde la obra que analizamos puede articularse. Según Calabrese las formas 
de exceso de contenido podrían ser una renaciente categoría de “una estética de lo feo” 
(Calabrese: 1999, 78).   
 
• Lo fragmentario, recurso que permite al autor centrar la atención sobre lo esencial y crear 
expectativas hacia el espectador. Calabrese, en un sentido más global, en su explicación 
sobre el detallismo y la fragmentación concluye que todo producto artístico así dispuesto, 
singularizado, termina por constituir un elemento autónomo y material para posteriores usos 
y estudios. Las obras sufren un proceso anacrónico y de ruptura hacia todo orden y discurso 
originario e histórico encaminándose hacia la continua re-lectura, el consumo y la anulación 
memorística. Dicha producción de detalles y fragmentos va unida al desarrollo y velocidad 
tecnológica. 
 
De este modo la escultura de Ortega se sitúa en un estadio intemporal, autónomo y sumido 
en la pluralidad narrativa puesto que se hayan desnaturalizadas, separadas de su contexto 
original y albergadas en un espacio expositivo que invita, con su neutralidad, a la apertura 
significativa y receptiva de la obra. 
 
• La inestabilidad y la tendencia al caos a partir de la deliberada amalgama y yuxtaposición 
entre los motivos, enrejado y figura humana, crea un conjunto visualmente complejo, 
reflejando con ello un pensamiento característico de la situación cultural de la época. En la 
actualidad, estas representaciones inestables y caóticas emergen en un tiempo donde se 
desarrollan diversas teorías científicas, como las Teorías de las Catástrofes; el Principio de 
Incertidumbre (Heissenberg) o las Teorías del Caos (Yorke y Yien Li), que abogan por la 
relatividad, complejidad e incertidumbre tanto de los acontecimientos como de sus 
estructuras. 
 
• Calabrese señala que: “La oposición entre orden y desorden toma, en fin, la figura de la 
oposición entre precisión e imprecisión” (Calabrese: 1999, 172).  Siendo este universo de lo 
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impreciso, de lo indefinido, de lo vago un signo de lo neobarroco. En la obra ―Expresiones 
de Papel I‖ de Jorge Ortega, observamos un rostro salido de las profundidades volcánicas, 
con gran fuerza y volumen. El autor muestra una máscara, en la que la totalidad de su 
composición; figura y atmósfera componen matices difuminados y porosos en los que las 
cosas parecen fantasmas quebradizos y huidizos entremezclándose los unos con otros. 
 
 La recepción se vuelve un tanto difusa e intuitiva. Sin embargo tal imprecisión no es 
ingenua sino que está en consonancia con las estrategias neobarrocas. Son formas 
aproximadas que escapan a la estabilidad proponiendo la ruptura y el enigma. Poseen una 
cierta raíz escéptica y lúdica cuyos objetos se hallan bajo características como la 
indistinción, la ausencia y la desfiguración, creando una imprecisión provocativa
21
. 
 
• La escultura ―Expresiones de Papel I‖, es una obra cuyas figuras y objetos evidencia la 
deformación, la elasticidad de sus límites y excesos tanto en lo formal como en lo simbólico. 
Calabrese las define como monstruos, estructuras irregulares que desplazan la lógica 
racional estipulada pero que nos atraen a la vez por su carácter enigmático y desafiante. En 
este aspecto Omar Calabrese menciona que: “La perfección natural es una medida media y 
lo que sobrepasa los límites es imperfecto y monstruoso” (Calabrese: 1999, 107).   
 
Más estos monstruos sublimes ceden en la actualidad parte de su carácter terrorífico en favor 
de la puesta en crisis de la oposición entre realidad y ficción, construyendo tipologías hacia 
lo múltiple e indeterminado de nuestras homologaciones sobre lo feo y lo bello
22
, lo bueno y 
lo malo, lo conforme o lo deforme, sumiendo cualquier juicio de valor en la incertidumbre. 
“Los nuevos monstruos, lejos de adaptarse a cualquier homologación de las categorías de 
valor. Las suspenden, las anulan, las neutralizan” (Calabrese: 1999, 109).   
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
21
 Omar Calabrese señala que en existe una proliferación de pintores que abandonan voluntariamente 
la precisión expresiva y persiguen más bien una imprecisión que no es nada ingenua, es decir, quieren 
producir un efecto en el espectador. (Calabrese: 1999, 180). 
22
 Hay un rechazo si el deforme, socialmente homologado al malo, feo, Disfórico, de repente es 
asociado por alguien al bueno o al bello o al eufórico. (Calabrese: 1999, 109). 
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4.2.- Segunda obra: Sin título serie “Los  Cobrizos”. 
 
 
13.  Obra de Jorge Ortega / Serie Los Cobrizos. 
                                                              
 
 
REFERENCIAS DE LA OBRA 
 
 
- Autor: Jorge Aníbal Ortega Camacás. 
- Serie: Los Cobrizos / 1993. 
- Destino de la obra: El lugar en donde se halla actualmente la obra es en la tercera planta 
de la casa del escultor y ceramista Jorge Ortega (1953-2010), ubicada en el centro de Ibarra, 
provincia de Imbabura (Ecuador) en posesión de su familia. 
- Material utilizado: Barro, arcilla, gres, metales: hierro y el bronce. Los metales dentro de 
la escultura representan el cabello de la figura.  
- Dimensiones: 39x22x18 cm. 
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LECTURA DE LA OBRA 
 
En la década de los noventa, la obra de Jorge Ortega experimenta un gran cambio. El artista 
deja atrás el dramatismo y la violencia con la que inicio en su serie ―Mascaras‖, para dar 
paso a una nueva paleta de color y materiales, en donde predominan los tonos fuertes y 
brillantes como lo vemos en su serie ―Los Cobrizos‖. En esta obra se evidencia su 
inclinación por la cultura andina que maneja en parte de su trabajo, donde no predomina la 
individualidad de los sujetos, sino más bien, la colectividad; todos los elementos de esta serie 
están articulados, conformando una totalidad indivisible.  
 
Y éste es el propósito que ha venido ocupando la investigación plástica emprendida por 
Ortega en los últimos veinte años de su trabajo, y cuyo período de producción escultórico 
constituye, desde nuestro punto de vista, el más atractivo y fascinante de dicho autor y en 
cuyo estudio nos vamos a centrar. Cabe decir que, además de un excelente escultor, Jorge 
Ortega es, conjuntamente, un excepcional instalador, forma de expresión artística a la cual 
recurre Ortega para la creación de espacios de reflexión en los que se hallan articulados entre 
sí todos sus elementos (paredes-techo-suelo). 
 
Hay que señalar también, el aporte tan decisivo que ha realizado éste artista a la escultura del 
Ecuador, a pesar, de que su trabajo no ha sido socializado plenamente, no solo por la 
diversidad de lenguajes que han nutrido su trabajo, sino incluso por la influencia que ha 
tenido sobre los jóvenes escultores como docente del Instituto Daniel Reyes de Ibarra donde 
trabajo por más de 15 años. 
 
El tipo de escultura que se analizará es de tipo bulto redondo, es decir, tiene un volumen y 
ocupa un espacio. En las esculturas de bulto se pueden crear distintos espacios mediante 
diferentes planos. Se puede observar desde variados ángulos: frontal, lateral, diagonal, 
superior. También debo precisar que esta figura no es de cuerpo entero, es una máscara de 
forma ovalada que perfila un rostro imaginario que cuenta con: dos narices, labios gruesos, 
dientes informes, cavidades oculares, facciones y cabello de metal. En esta obra Ortega 
utiliza el ―modelado‖ que es característico de materiales blandos como el barro.  
 
La producción artística de Jorge Ortega se caracteriza en este trabajo, y sobre todo en las 
últimas décadas de su labor, por el constante empleo del metal, haciendo que éste adquiera 
una temperatura cálida al estar surcado por marcas, elementos que aluden al cabello, piernas, 
espinos, etc., de sus esculturas. La oxidación en su obra es el tiempo, la reacción, la vida. En 
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los materiales, algo se vuelve cálido, orgánico, es decir, la forma vive. De la entrevista 
mantenida con el artista con Vicente Bolaños,  nos puntualiza el uso de la oxidación de la 
siguiente manera: 
 
Se trata de introducir el factor tiempo en la obra y también la dimensión de la vida, 
lo que supone contar con la destrucción y la muerte. Cuando oxidas una pieza la 
condenas a morir, porque tiene las huellas de la vida. 
 
Jorge Ortega trabaja en esta obra fundamentalmente con colores telúricos, sepias, rojos y 
negros. El color en Ortega es un color ligado a la tierra. Está muy presente en esta serie, una 
cuestión anclada a su niñez y a suconstante investigación de la cultura Andina. En esta obra, 
el color es originado por la acción corrosiva de distintos ácidos, dando lugar a los distintos 
matices de color sobre el metal y sobre la cerámica, siendo normal que se den ocres claros-
oscuros y rojos.   
 
En esta obra, se proyecta la situación psíquica de su autor, por lo que ninguna figura de esta 
serie poseerá un cromatismo igual. Un factor dado porque los colores son principios 
ordenadores de la memoria, sugiriendo de recuerdos, estremecimientos y produciendo un 
efecto específico sobre el hombre, dependiendo en todo momento del estado anímico del 
autor, el empleo de uno u otro color. 
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14.  Obra de Jorge Ortega / Serie Los Cobrizos. 
 
 
Así pues, en la realización de la serie ―Los Cobrizos‖ y específicamente esta obra, es muy 
importante la utilización sutil del color, ya que en esta escultura, el artista representa un 
rostro humano. Sus rasgos están desdibujados y deformados, es una criatura de su 
imaginación, un ser anónimo, tal vez. Observamos, además, que en esta serie se plasman 
inquietudes colectivas y también propias del artista, ya que el tema central de la obra es el 
mestizaje un tema que logra captar el interés del espectador debido, a su incidencia en la 
historia y su relación con la identidad. Y que se observa, más claramente, en la doble nariz 
que tiene la obra, que distingue la nariz de las comunidades indígenas y la nariz de los 
conquistadores españoles. Se debe entender que la obra de Jorge siempre manejo un 
sarcasmo y lo evidenciamos con esto, ya que la nariz española se ubica encima de la nariz 
indígena. 
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Para comprender esta obra es imprescindible profundizar en las raíces en que se asienta la 
obra de Ortega, es decir, en el uso del arte precolombino con la que inicio y la que fue la 
base de varios de sus trabajos. Una producción artística, cuyos motivos milenarios inspiraron 
a Jorge y que desde el Período Formativo (4000 a.C. – 500 d.C.) cuando el nativo 
ecuatoriano se dedica a la producción artística, una vez que ha resuelto sus problemas de 
subsistencia. Es donde la afinidad entre el hombre y el barro moldeable, hacen de la 
cerámica una de las herramientas del arte indígena. Y aunque en un inicio estas piezas 
querían resolver dos aspectos importarte de la vida indígena como fue: el utilitario y la 
necesidad de adorar o clamar a una divinidad protectora.  
 
En la obra de Ortega se refleja esto no solo en la utilización de materiales arcillosos, colores, 
formas, etc. Sino también en que algunos de sus diseños se encuadran en retículas que siguen 
los patrones de ―formas puras‖, como el círculo y el cuadrado. Las proporciones de sus 
partes guardan relación, a menudo, con sus otros segmentos y con el todo. Así como la 
supervivencia de motivos precolombinos que dan cuenta del maridaje entre la cultura 
europea e indígena en sus obras. 
 
A pesar de que la Colonización arrasa con nuestros cultos religiosos, ceremonias rituales, 
arte indígena, etc., sobrevive en gran parte readaptándose a la cultura mestiza. En el texto 
―Hacia una Teoría Americana del Arte‖, de Juan Acha y otros, se señala que:  
 
―El fortalecimiento de la conciencia comunitaria hecho a través de la valorización de 
los símbolos propios puede contrarrestar uno de los mecanismos más eficientes de la  
dominación cultural: el desprecio por las culturas étnicas, la infiltración de una auto 
percepción negativa, el mito, en fin, de que solo el arte occidental es valioso. Por 
eso, valorizar el arte indígena es una manera de luchar por el reconocimiento de los 
derechos y las reivindicaciones étnicas y por un ámbito propio desde cual 
desarrollarnos‖23. 
 
En el Ecuador, como en el resto de América Latina, la identidad nacional es un proyecto que 
no cuaja hasta el presente y que cada vez parece menos viable, en la medida en que se trata 
de configurar una idea homogenizadora y excluyente, mimetizada y deducida, de espaldas al 
problema étnico y a la diversidad cultural.  
 
Más, el hecho colonial no es suficiente para explicar la crisis de identidad de los 
ecuatorianos; parecería que la principal causa es el mestizaje. Esto se debe a que la población 
mestiza prefirió asimilarse con la cultura dominante y aprendió una marcha de negación y 
olvido de lo nativo. Hoy en día el arte que recoge y revive el arte precolombino, se lo trata 
                                                 
23
 En el texto ―Hacia una Teoría Americana del Arte‖, de Juan Acha y otros. p. 149. 
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con un adjetivo que minimiza su valoración. Generalmente para este arte se emplea el 
calificativo de Popular, aunque no es la única, ya que también recibe otras denominaciones 
como artesanía, arte etnográfico, etc., pero todas estas calificaciones tienen en común la idea 
generalizada de no estar hablando de ―Arte‖, con mayúsculas. 
 
Estas realizaciones, aunque nadie duda de su existencia, en muchos casos no parecen gozar 
de la consideración explicita de arte. Entre las diversas ideas sobre los contenidos del arte 
popular, llama la atención que es a veces tan amplio que en él cabe cualquier objeto 
manufacturado por los pueblos indígenas, tanto en el pasado como en el presente. Se 
distingue por su antigüedad, técnica y valores artísticos, los cuales inspiran perpetuamente su 
productividad de generación en generación.  
 
En este aspecto existe como mencioné anteriormente, una visión peyorativa entre artesanía y 
arte popular. Esa diferenciación entre arte popular y artesanía se considera desde el punto de 
vista de producción, la artesanía implica un taller, una división del trabajo, salarios, una 
fabricación en serie. Mientras que el arte popular sería un trabajo doméstico, ajeno a la 
producción organizada valorando el elemento de creatividad y elevando esos objetos a la 
categoría de arte, eso sí popular. 
 
Por otro lado, es acertado hablar de la apropiación en los procesos artísticos de 
Latinoamérica, ya que la relación con la cultura popular se ha dado a través de prácticas 
apropiacioncitas entre centro-periferia y sur-norte. De esta forma, los contenidos de la 
cultura popular, resignificados por las prácticas artísticas permiten cuestionar la noción de 
identidad estable. “Si en la modernidad la cultura popular era vista como un resguardo de 
identidad, en la contemporaneidad artística una cultura popular hibrida, mestiza y 
portadora de otro tipo de modernidad, no `universal` es articulada de una manera crítica”. 
 
Las obras de Jorge Ortega evocan, comunican significados, estimulan al espectador a 
interpretarlas, a desentrañar un significado. En esta obra es el soporte en el cual Ortega 
plasma su mensaje; ya sea mediante imágenes o representaciones objetivas (mundo exterior) 
o subjetivas (mundo interior) y plasmada en una superficie tridimensional. 
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4.3 Tercera Obra: “Los Sin Patria” de la serie Los Eructos del Pichincha. 
 
 
15.  Obra de Jorge Ortega / “Los Sin Patria” de la serie Los Eructos del Pichincha. 
 
                       
 
1. REFERENCIAS DE LA OBRA 
 
 
- Autor: Jorge Aníbal Ortega Camacás. 
-Nombre: Los Sin Patria. 
- Serie: Los Eructos del Pichincha / 2003. 
- Destino de la obra: El lugar en donde se halla actualmente la obra es en la tercera planta 
de la casa del escultor y ceramista Jorge Ortega (1953-2010), ubicada en el centro de Ibarra, 
provincia de Imbabura (Ecuador) en posesión de su familia. 
- Material utilizado: Terracota con engobe, con acabados mixtos y esmaltes.  
- Dimensiones: 152x55x39 cm. 
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 2. LECTURA DE LA OBRA 
 
El despliegue multidireccional de la cerámica de Jorge Ortega, como un lenguaje complejo 
de límites desdibujados y amplios, en el cual el barro es herramienta, soporte y espacio; 
refuerza la mezcla de viejas y nuevas prácticas artísticas. La escultura que plantea en su 
cerámica permite al artista ligar pasado y presente, como un acontecimiento íntimo pero 
también de recuperación de lo propio. La escultura de Ortega se caracteriza por un 
reconocimiento de su contexto geográfico, de su memoria y de su presente. Es decir, aplica 
técnicas que amalgama el presente con la más ancestral de las tradiciones de la escultura en 
nuestra región. 
 
Para Jorge Ortega el barro es su un espacio inagotable, donde sus manos, apoyándose en 
cada pieza se ablandan, se aflojan, se retuercen, se alargan y se ensanchan. Otorgando a cada 
pieza creatividad y convirtiéndolos en objetos de arte, alejándolos definitivamente de lo 
utilitario y lo cotidiano. Menciona: “¡ Barro bendito ! Tiene algo de mágico; por eso hay 
obras que permanecen por siempre, aunque no sepamos cómo, ni por qué, ni para qué…” 
(Villacís: 2010, 21).   
 
La obra ―Los Sin Patria‖ de la Serie ―Los Eructos del Pichincha‖ revela a un artista que no se 
fuga del presente; sino que más bien quiere incorporar la densidad de la historia a la mirada 
contemporánea. Presentando en este trabajo una escultura en forma de tótem
24
, con la cual 
plantea un retorno a los orígenes como recurso para descentrar y diseminar la mirada actual, 
mediante la apropiación, la integración y la continuidad de las tradiciones. Pero ¿De dónde 
surge la noción originaria de tótem? Nace de diferentes culturas nativas de África así como 
también de América (y otros espacios, aunque en menor presencia) culturas que creían en 
personajes divinos que tenían como objetivo proteger y cuidar a los miembros de la 
sociedad. Normalmente, estos tótems eran figuras mitológicas que podían ser animales o 
humanas o combinar características de ambos. 
 
Un tótem es un objeto, ser o animal natural que en las mitologías de algunas culturas se toma 
como emblema de la tribu o del individuo, y puede incluir una diversidad de atributos y 
significados. Si bien el tótem es una representación mitológica y casi fantástica de un animal 
o de un personaje no real, el mismo puede ser representado de diversas formas en la práctica.  
                                                 
24
 Objeto de la naturaleza, generalmente un animal, que en la mitología de algunas sociedades se toma 
como emblema protector de la tribu o del individuo, y a veces como ascendiente o progenitor. 
Emblema tallado o pintado, que representa el tótem. RAE. 
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En el caso nos acoge Jorge Ortega presenta un trabajo, en donde se puede ver tres seres 
principales con ojos grandes, narices en forma de picos, labios humanos y dientes informes. 
Así como también dos cabezas en forma de animales en la parte superior del tótem y 
diferentes narices solitarias a lo largo de la obra.  
 
Hay que tener presente que la escultura es el arte de modelar, tallar o esculpir figuras de 
bulto o de relieve. Estas obras, son tridimensionales, tienen volumen; y están realizadas en 
materiales muy diversos, siendo el barro, la piedra y la madera algunos de los más 
habituales. De esta manera, la escultura en cerámica es una manifestación artística de alta 
complejidad; quizás, entre las expresiones de las artes visuales, es una de las que tiene las 
más fuertes ataduras técnicas y conceptuales; ya que tienen que aferrarse a las bondades de la 
―tradición‖ a las potencialidades semánticas de los materiales y a lo simbólico de los 
discursos artísticos. De ahí que la escultura en cerámica, en tanto proceso de renovación 
artística, no desdeña la continuidad de sus raíces, sino que apuesta por su necesaria 
renovación. 
 
La obra ―Los Sin Patria‖ es una figura en tres dimensiones, en donde Ortega ha moldeado la 
arcilla concibiendo diferentes volúmenes. Es una escultura exenta, es decir, aquella que no 
tiene contacto con ningún muro o pared. Es independiente de cualquier superficie (menos la 
base en la que se asienta) y, precisamente por ello, puede apreciarse desde cualquier ángulo. 
También se las conoce como esculturas de bulto redondo.  
 
 Los elementos técnicos de esta obra están distribuidos entre sus instrumentos, materiales y 
técnicas. Empezaremos por este último, la Técnica, como mencione anteriormente, Ortega 
utilizo para su trabajo el torneado que es el proceso de mecanizado más utilizado, donde la 
pieza gira en el torno y la herramienta se desplaza longitudinal y transversalmente a la pieza. 
Mas en esta pieza la forma la crea a partir de un objeto estático en el que sus manos son las 
que dan forma a la escultura. Los materiales que utilizo son Terracota, esmaltes y engobe.  
 
En primer lugar, la Terracota que surge del italiano terracotta "tierra cocida", que es la arcilla 
modelada y endurecida al horno, fundamento de los trabajos de cerámica y utilizada para la 
realización de esta escultura. En segundo lugar, está el Esmalte, que es el resultado de la 
fusión de cristal en polvo con un sustrato a través de un proceso de calentamiento. El polvo 
se funde y crece endureciéndose formando una cobertura suave y vidriada muy duradera en 
la cerámica. Este esmalte lo podemos ver en los ojos de cada uno de los rostros de la obra 
―Los Sin Patria‖. En tercer lugar, se entiende por Engobe a una arcilla coloreada o no, que se 
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aplica sobre una pasta soporte a modo de esmalte para modificar su aspecto externo, 
aportando una textura terrosa no transparente. 
 
Por otro lado, los elementos plásticos de la obra están determinados por las Líneas que 
determinan la forma y su composición. Hay líneas verticales que reflejan elevación y líneas 
oblicuas que muestran desequilibrio e inestabilidad. De la misma forma, en la escultura la 
luz es natural y de exterior, formando sombras que son las encargadas de dar movimiento y 
espacio. Finalmente el color es derivado del propio material (en labios y contorno de ojos) y 
también cuenta con color artificial. La mayor parte de la escultura está cubierta de Engobe y 
en otros lugares cuenta con colores como el blanco (dientes), negro (parte inferior izquierda), 
ocres y plomos oscuros. 
 
La escultura en cerámica, ―Los Sin Patria‖ maneja un discurso que se forma, por un lado, 
desde la reconstrucción de una historia (tótem) y por otro, a partir de conceptos 
contemporáneos, poniendo a prueba su sincronía con su vocación identitaria y sentido 
renovador. El trabajo de Jorge Ortega en esta obra no trata de describir el entorno sino de 
problematizarlo, obligando al espectador a re pensar ciertos supuestos, reformular códigos y 
entender la heterogeneidad de sus formas. Ortega usa elementos formales, valiéndose de 
ellos no sólo para producir imágenes, sino para reconstruir y comprender su universo propio. 
 
En la primera obra ―Expresiones de Papel I‖ que se analizó en este capítulo, se realizó un 
acercamiento a la obra de Jorge Ortega y a las propuestas analíticas de Omar Calabrese en  
relación al Neobarroco. Más en este punto indagaremos la obra ―Los Sin Patria‖ desde otras 
acepciones pertinentes para el estudio y que se realizarán teniendo en cuenta que estos 
conceptos se pueden aplicar para todos los trabajos analizados en este estudio. 
 
Omar Calabrese en su texto ―La Era neobarroca‖ busca las huellas de la existencia de un 
`gusto' de nuestro tiempo por los objetos más dispares para ello establece la existencia de un 
horizonte común de gusto que distingue a la mentalidad contemporánea de la de otras 
épocas. Descubre entonces que “asistimos a la pérdida de la integridad, de la globalidad, de 
la sistematización ordenada a cambio de la inestabilidad, de la polidimensionalidad, de la 
mudabilidad”. Sin embargo, mi intención, es partir del estudio que hace Calabrese y 
proponer con sus mismos elementos un modo de aproximación a la obra de Jorge Ortega. 
 
En primera instancia, se analizará la división de una obra, la cual puede darse al menos 
según dos modos: el corte o la ruptura. Obviamente son actos igualmente válidos para tal fin; 
pero su sentido e intención distan mucho entre sí, tal como sus productos: el detalle y el 
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fragmento, respectivamente. Son tan opuestas ambas prácticas que generan conocimientos 
diferentes, incluso estéticas contrarias. La investigación a partir del detalle posee visos 
deductivos: se examinan partes de una estructura global y se reinsertan para la relectura del 
sistema; los fenómenos encuentran explicación en la estructura que los cobija y éstos la 
verifican o reformulan. Pero si la investigación toma los fenómenos como fragmentos sigue 
patrones inductivos, la frontera del fragmento está dada por el accidente mismo, por las 
fuerzas que lo han separado de la unidad inicial.  
 
En el análisis que realizo, se investiga a través del detalle para llegar al todo que sería la 
comprensión de la obra de Jorge Ortega. En el caso del detalle, se tendrá una tendencia a 
sobrevalorar el elemento porque es capaz de hacer volver a pensar en el sistema: por tanto 
del detalle es, por así decirlo, ―excepcionalizado‖ (Calabrese: 1999, 93).  Calabrese señala: 
 
Cuando se lee un entero cualquiera por medio de detalles está claro que el objetivo 
es el de una especie de mirar más dentro del todo analizado, hasta el punto de 
descubrir caracteres del entero no observados a primera vista. La función específica 
del detalle, por tanto, es la de reconstruir el sistema al que pertenece el detalle, 
descubriendo sus leyes o detalles. (Calabrese: 1999, 88) 
 
El análisis de la obra en detalle está pensado como porción de un conjunto que nos permite 
volver sobre el mismo o releer el sistema global del que ha sido extraído. Calabrese 
menciona que hay disciplinas dentro de las ciencias humanas que casi están inclinadas 
naturalmente hacia el análisis del detalle.  
 
En este estudio se hace una lectura de tres obras de Ortega y puntualmente en la escultura 
―Los Sin Patria‖ de su serie ―Los Eructos del Pichincha‖, la cual manifiesta ciertas reglas o 
especificaciones con las que Jorge trabaja en la generalidad de su obra. “La obra es 
considerada como un sistema dotado de un conocimiento más o menos oculto, en la que 
cada porción finaliza en el significado global y produce sentido a más niveles, según el 
sistema de relaciones con el que éstas se integran con otras” (Calabrese: 1999, 91).   
 
 
PERCEPCIONES FINALES 
 
 
La escultura en cerámica de Jorge Ortega, es un proceso de largo aliento que se ha ejercido 
desde hace más de 30 años, dando pasos progresivos hacia el cuestionamiento de la cerámica 
asociada simplemente con prácticas utilitarias. El continuo cuestionamiento de las 
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posibilidades semánticas de la cerámica, como materia y soporte del arte, produjo una nueva 
visión del arte que originó Ortega, en la cual, se maneja dos relatos paralelos: el que le aporta 
la historia y el que él construye con su obra. 
 
Así mismo, encontramos en Calabrese una característica del pensamiento en la sociedad y 
cultura actual: el deleite por lo oculto y el enredo. Un gusto general por una cierta pérdida de 
control para reencontrarnos en un orden re-estructurado y bajo la dinámica de la 
inestabilidad visual. La opción del espectador consiste en descender en los significados de 
las obras, hacia un objetivo no resuelto, en suspenso y postergado en favor del enigma y la 
incertidumbre. 
 
La obra, evidencia una forma indefinida y provoca con ello la incomodidad del espectador. 
Aunque presentes, no podemos resolver definitivamente sus enigmas. En el libro ―La Era 
Neobarroca‖, Omar Calabrese subraya que en la contemporaneidad emerge lo 
extremadamente interrumpido, las figuras de lo discontinuo que provocan la comunicación 
irregular y el replanteamiento de la propia comunicación misma, como bien pueden 
ejemplificar la obra expuesta de Jorge Ortega. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
70 
 
CAPÍTULO V 
 
Conclusiones y Recomendaciones 
 
El desarrollo de esta tesis jugó el importante ejercicio de la interpretación y reflexión de los 
aportes artísticos del escultor y ceramista Jorge Ortega desde la comunicación, develando las 
Representaciones Simbólicas que encierra entre sus formas, materiales y colores y tomando 
en cuenta su relación con el Neobarroco. De este modo, se pretendió por medio de una 
lectura activa cobrar sentido y distinguir entre lo material (lo directamente tangible de la 
obra) y el objeto estético(propuesto en el momento de su lectura); de esta forma, fue el 
análisis (entendido como búsqueda de continuidad y coherencia) el encargado de dar sentido 
a las relaciones que se establecen entre ambos.  
 
El estudio se presenta como un primer acercamiento a un tema complejo y con muchas 
aristas. Si bien he procurado hacer una contextualización, tomando en cuenta las distintas 
fuerzas en juego dentro del campo del arte, he preferido tomar como eje de la investigación 
la vida de Jorge Ortega y los procesos artísticos de su obra. Ya que detrás de cada escultura 
en cerámica del maestro Ortega existe un proceso creativo, en el que intervienen múltiples 
elementos: motivos, iconografías, cromáticas, estilos y lenguajes plásticos, que provienen de 
su bagaje cultural. El mismo que está determinado por su entorno social y político, vivencias, 
aprehensión de la realidad y herencia cultural. Todo ello da forma a su identidad plástica. 
 
Eso me ha permitido ubicar una heterogeneidad de obras artísticas dentro de su trabajo. El 
criterio de selección de las mismas ha estado dado por su relevancia práctica y por su 
capacidad de incidir en el debate entre el arte y la comunicación. Estoy consciente, sin 
embargo, de que toda selección es arbitraria y que muchas propuestas de calidad del maestro 
Jorge Ortega se quedaron fuera. Puesto que el análisis comunicacional de la cerámica y el 
neobarroco constituyen un fenómeno amplio, la investigación de la obra de Jorge Ortega 
permitió circunscribir el objeto de estudio al universo artístico del ceramista antes 
mencionado.  
 
Esta delimitación, lejos de dar como resultado una visión fragmentaria sobre un fenómeno 
del arte complejo, nos permitió analizar los elementos en común que se presentan en sus 
enunciaciones artísticas, campos homogéneos, intersecciones en lo concerniente a lo 
neobarroco, la participación simbólica, entre otros, que son constantes y que se pueden 
abordar desde la comunicación.  
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Tomando la producción artística del escultor y ceramista Jorge Ortega como representante de 
la cultura y la sociedad de una época y región determinada, en este caso la cultura 
contemporánea occidental, y tomando como muestra las obras seleccionadas de Ortega, las 
cuales se hayan inscritas en las estrategias más representativas y discursivas del arte del 
momento, podemos llegar a plantear el reconocimiento de una serie de características 
predominantes:  
 
5.1. A nivel formal el trabajo escultórico de Jorge Ortega se comporta como un medio de 
búsqueda o exploración de formas. Encadenan toda una serie de estrategias y recursos 
enunciados por Omar Calabrese en su libro ―La Era Neobarroca‖ que ponen de relieve la 
pérdida de estabilidad y seguridad visual, la tendencia a lo asimétrico y distorsionado en sus 
estructuras formales y la apuesta por lo cambiante, fragmentado y del detalle. En detrimento 
de los valores ordenados y normativos y las clásicas estrategias representativas. 
 
5.2. A nivel receptivo habría que destacar la capacidad de atracción y provocación hacia el 
espectador, y la importancia decisiva del receptor. Las formas de sus obras nacen y mueren 
en el vacío que encierran, se formulan como medio representativo abierto al sentir de las 
miradas. De aquí la importancia del receptor puesto deber ser él el que se apropie de la obra 
y que experimente la apertura y las posibilidades significativas.  
 
5.3. A nivel semántico se desarrolla la capacidad de transgredir lo físico por lo simbólico. A 
lo largo de la investigación resaltan una serie de principios comunes como el exceso, lo 
fragmentario, la imprecisión, la inestabilidad, la tendencia al caos y lo monstruoso que nos 
hacen pensar en la simbología de las obras de Jorge Ortega. En sus obras las formas 
construyen ambigüedades y posibilidades interpretativas y referenciales, abriendo el 
horizonte de la obra y activando la memoria y el imaginario sociocultural. Pero poseen el 
anhelo común de ir desvelando, debido a su alegoría de la duda, la relatividad y la 
metamorfosis, una era de complejidad e incertidumbre que nos expulsa de nosotros mismos. 
 
5.4. De este modo, las estructuras neobarrocas exponen la desconfianza en la razón y en las 
verdades eternas del ser moderno y dibujan un marco cultural ecléctico, específico y abierto. 
Una época contemporánea paradójica y oscura en la que conviven artistas como Jorge 
Ortega. 
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RECOMENDACIONES 
 
Hay muchas cuestiones que por el momento quedan pendientes. La lectura que aquí se ha 
hecho da cuenta de una rica escena de producción artística, hasta el momento invisibilizada y 
puesta al margen de la esfera legitimada del arte local y de los circuitos internacionales de 
circulación del arte. Este análisis puede ser profundizado encontrando vínculos con otros 
artistas en distintos lugares de América Latina.  
 
En un campo del arte fragmentario y sin registros en donde temas como los aquí tratados no 
han recibido suficiente atención, los diálogos y referencias mutuas entre los distintos artistas, 
así como con los estudiosos del arte, continúa siendo una tarea importante a cumplir. Por esta 
razón, el trabajo que expone Jorge Ortega en su vasta obra debe ser profundizado y 
socializado en nuestro país, rescatando los grandes aportes que hizo no solo en el campo de 
la cerámica y el arte, sino también en la técnica, utilización de materiales y diferentes formas 
de cocción con las que trabajo a lo largo de su trayectoria. 
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ANEXO 1 
Entrevista a Vicente Bolaños 
 
Ibarra, 20 de abril de 2013 
 
¿Cuándo y dónde conoció al ceramista carchense Jorge Ortega? 
Lo conocí en una exposición en el Teodoro Gómez presentaba unos dibujitos pequeños en la 
sala de exposición. Después en 1991 Jorge Ortega vino a trabajar en el Instituto Daniel 
Reyes en Ibarra. Llego como profesor de cerámica y después trabajo como profesor de 
Escultura. 
 
Coméntanos ¿En dónde se formó Jorge Ortega como ceramista? Y ¿Qué relación 
tenías con él? 
 
Bueno, él empezó sus estudios de la cerámica en la Universidad Central del Ecuador pero 
anteriormente estuvo un corto tiempo en la Facultad de Agricultura y Veterinaria ya que 
siempre se vinculo con la tierra 
Él fue mi amigo y colega, ya que los dos hemos estado involucrados en el arte. 
Lamentablemente la mayoría de las personas piensan que nosotros debemos producir bienes 
pero nosotros estamos para producir patrimonio y eso es lo que hizo Jorge a lo largo de su 
vida, ya que experimento muchas técnicas desde sus estudios en la Universidad Central con 
su profesor Volter Maldonado. Jorge era una persona muy carismática, tranquila pero en 
ciertos aspectos muy enérgico y tajante. 
 
¿Háblanos del trabajo de Jorge Ortega, su trayectoria y su última exposición en el 
2010? 
 
Jorge era un trabajador incansable, yo estimo que tendrá unas 3.000 piezas. Y te repito, era 
un trabajador incansable se levantaba a cualquier hora de la noche y trabajaba. En el libro 
que se publicó para su exposición en el Centro Metropolitanosolo está el 20% de su obra: 
trabajaba en piedra, en madera, con la arcilla. Todo el tercer piso de su casa estaba lleno de 
obras, casi arrumadas a las paredes. 
Inés Flores la curadora de su obra, conoció muchos datos sobre las series de sus obras, pero 
no conoció su totalidad. 
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Después de su muerte en el 2010, su familia trabajo en un proyecto para crear una sala solo 
para la obra de Jorge Ortega con apoyo de CCE. Había una propuesta de la Embajada de 
China para hacer una especie de museo de su obra. Como te digo estas iniciativas se dieron 
después de su muerte pero al pasar el tiempo ninguna se concreto. El fue un referente 
cultural del norte y del país. 
 
¿Cómo era la relación con su familia? 
 
Su familia nunca entendió lo que hacía. Su mujer tenía una visión meramente comercial y 
económica, pero el arte no produce dinero o bienes. Esa era una gran discrepancia. Al final el 
hacia sus cosas pero también ayudaba a su mujer en el negocio familiar (heladería). 
 
 
Sabemos del gusto que sentía al enseñar a otros alumnos el arte de la cerámica ¿Cómo 
fue su desempeño como educador? 
 
Él quiso hacer del Instituto Daniel Reyes algo diferente pero después las políticas educativas 
no lo dejaron desarrollar ya que fueron muy limitantes y rígidas. Al final acaba 
decepcionándose y desilusionándose por los niveles académicos y por los escasos recursos 
del sistema educativo 
 Cuando Jorge entro al Instituto estaba a punto de perderse cerámica y escultura porque los 
estudiantes no iban a esas especialidades preferían la pintura o el diseño por las mejores 
ganancia por esta razón se unifico pintura y escultura y por otro lado diseño y cerámica. Él y 
yo siempre conversábamos de arte, de exposiciones, de eventos, de materiales.. Le ayudaba 
siempre que podía a arreglar su horno precario. 
 
Varios colegas y compañeros artistas describen a Jorge Ortega como un investigador 
perseverante ¿Cómo fue su incansable búsqueda de las diferentes materias primas para 
la elaboración de las esculturas en cerámica? 
 
Él buscaba la arcilla se iba al Carmelo, al Ángel, al Chota, se iba a Mira, Timan,  al Norte, al 
Oriente. Se iba en busca de nuevas arcillas porque cada una tiene una característica diferente 
para poder hacer la pasta más optima para sus trabajos. Tenía la virtud de darle vida  a los 
materiales y hacerles más artísticos. 
Además, se hizo alguna vez un levantamiento de sus textos donde esta toda la información 
de sus obras, sus materiales, donde los recogió, la cantidad, pero no se sabe que pasó con 
esos documentos o si la familia todavía los conserve. 
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¿Cómo fueron sus últimos años? 
 
Él hablar de la enfermedad de Jorge es doloroso. Fue una enfermedad violenta, pero él nunca 
perdió la fe y la fuerza de salir adelante. 
 
A tu criterio ¿Qué refleja la obra artística de Jorge Ortega? 
 
La obra de Jorge refleja su temperamento fuerte, claro, concreto pegado a la cuestión 
ancestral telúrica de su pueblo natal con sus leyendas sus tradiciones. Utilizando la 
naturaleza en todas sus dimensiones:  tierra, agua, fuego y el agua. 
Una de sus series más atractivas para mí es ―Eróticos‖ ya que no es el falo por el falo tiene 
un mensaje más profundo la existencia, es la naturaleza, es la vida. Algunas de sus obras las 
realizaba en el Instituto. Se levantaba antes de las 5 y ayudaba a su esposa en una heladería 
que tenían a las 6:30 iba al Colegio y empezaban, se iba a la 1pm, almorzaba y se metía a su 
taller. Lo que si le gustaba era caminar, cogía el camino y se iba sin rumbo. En el Ángel 
cogía todo el paramo y se iba.  
 
Para mí Jorge fue un modelo de trabajo fue un hombre incansable claro directo en sus cosas. 
Es uno de los más grandes representantes de la plástica nacional y un lugar especial en la 
cerámica porque ha manejado sin estar limitado a ninguna norma, el a roto con toda esta 
cuestión por eso en su cerámica van a encontrar diferentes colores, escuelas, formas, 
texturas. Él va a mezclar cosas que se pueden decir que no son compatibles como un pedazo 
de hierro dentro de la cerámica, metales, madera piedras cristales. Un tipo de cerámica 
experimenta que creo que es lo que estaba buscando. 
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ANEXO 2 
Entrevista Juan Ruales 
 
Ibarra, 20 de abril de 2013  
 
 
A lo largo de tu amistad con Jorge Ortega ¿Qué es lo que recuerdas de su trabajo? Y 
¿Cómo era la vida de Jorge Ortega? 
 
Jorge era un hombre que experimentaba siempre. No era bohemio era un hombre muy 
trabajador muy dedicado apasionado con la arcilla, la naturaleza, las orquídeas, las piedras. 
Hacia bocetos donde planteaba la idea pre-fabricada; y la otra forma era la creación 
espontanea. El ponía su nariz en algunas obras y muchas de sus esculturas son el retrato de 
él. 
 
Háblanos del proceso que Jorge Ortega tuvo como profesor en el Instituto Daniel 
Reyes. ¿Cómo fue la relación con los estuantes y su desarrollo en ese centro de estudio? 
 
Estos colegios cayeron en el sistema capitalista. Las personas piensan que al salir de estos 
colegios los estudiantes serán unos especialistas o artistas y eso no es así. Se piensa que 
todos los que entran en el Instituto Daniel Reyes van a ser artistas pero no todos los son, no 
todos tienen vocación. El 90% estorba y el 10% es apto. 
 
Tú conoces gran parte del trabajo de los artistas de la zona norte del país, con respecto 
a la obra de Jorge ortega ¿Qué puedes mencionarnos, sobre la forma cómo desarrollo 
el arte de la cerámica? 
 
Él quería llegar más lejos con su arte, yo le insistía que exponga su obra, le decía: Jorge ya 
tienes tanto. Y él me decía: espérate yo sé cuándo. En el 2009 y 2010 cuando él ya organizo 
su exposición para él significó el inicio de su trayectoria. 
 
No solamente se preocupaba por su pintura por su arte, sino que busco organizaciones. Es 
que aparte de su interés por hacer su arte, él estaba siempre interesado en impulsar las artes, 
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en buscar espacios, formar un colectivo para luchar por sus derechos de tener un espacio de 
reconocimiento donde puedan exponer sus obras. 
Yo le conocí por el año 1981-82 por una exposición que le organice. Él no expuso su obra 
antes por qué pensaba que no tenía la madures que él quería y cuándo creyó que su obra 
estaba madura se decidió en hacer su exposición, después de 30 años de producción. Es que 
los artistas nunca vamos estar satisfechos de lo que hacemos y lo que hacemos ahora ya no 
nos gusta mañana. Algunos artista manejan un estilo y lo mantiene en toda su carrera pero 
con Jorge era distinto hacia diferentes cosa porque tenias en la cabeza muchas ideas que no 
lograba concretar. Pensaba hacer cosas grandes impactantes, fuertes. El pensó que llagando a 
la edad madura las cosas iban a cambiar pero se perdió en medio camino. 
 
Concuerdas con Rodrigo Villacís cuando menciona que el neobarroco estaba muy 
presente en su obra. 
 
Si, aquí en su obra se puede aplicar el neobarroco. Se puede aplicar una estética de lo feo: El 
no hacia las cosas por hacerlas feas, la gente sabe confundir el tema con la obra. Más, no 
creo que Jorge haya jugado a propósito con la estética de lo feo, sino más bien con una 
estética de la ruptura, la ruptura de la estética formal, una ruptura de paradigmas y toda 
ruptura de paradigmas es fea. Un ejemplo fue el cubismo. 
 
Mira, la belleza estética es otra cosa, esta está en el ritmo, en los mensajes en la profundidad 
del contenido allí está la belleza más que en la temática. Y sí, aquí podría entrar el 
neobarroco porque se trata de darle al caos un sentido estético. 
 
Él buscaba rescatar su entorno: los paisajes, las montañas, nuestra gente, nuestros rostros, 
nuestros mitos, nuestros paradigmas, nuestros tabús. Yo le veo que rompe los paradigmas de 
la belleza establecida en búsqueda de encontrar otro tipo de belleza simbólica ya que él se 
topo mucho con el oficio y el manejo de la técnica. 
 
Él artista tiene el don de la perseverancia muchos pueden ser excepcionales para el dibujo 
pero no tiene ese compromiso esa perseverancia vital del artista que aunque le vaya mal, 
nadie le de reconocimiento social, le señala su mujer, le odian los hijo y muere, con eso tal 
vez tengan que pasar generaciones para que lo reconozcan. El grave problema es que no 
siempre la técnica le justifica al arte pero si es importante y fundamental, no la justifica. 
No porque majes bien el cincel en el caso del escultor tu ya eres una artista, el arte te da un 
buen manejo de esa técnica del oficio pero al mismo tiempo que tienes que encontrar algo 
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que decir. Se necesita cosas que me hablen que me digan que me sugieran que tengan un 
contenido que tenga un mensaje. 
 
Háblanos acerca de la perseverancia y búsqueda permanente que Jorge Ortega tuvo al 
realizar su trabajo.  
 
Me parece fundamental este asunto de la perseverancia que es lo que le diferencia al 
aficionado de artista. El aficionado pinta cuando puede pero el artista es un condenado es un 
atrapado porque sufre porque no puede dormir porque no puede escapar. Los artistas estamos 
atrapados en el enmarañado del lenguaje. Victimas condenadas de por vida. 
 
El arte no es una forma de trabajar de ganar dinero es una forma de existir es una forma de 
vivir y una forma de morir. Vivimos muriendo permanentemente ahí adentro. Las 
circunstancias de su muerte son consecuencias de la vida intensa con que en el arte se vive 
porque si no tienes una vida intensa en el arte, tu arte no saldrá intenso. 
 
Jorge era un artista porque era perseverante él se jugó la vida en eso. Se puede decir que le 
costó hasta la familia porque no tuvo buena relación el hecho de tenerle a la familia alado no 
significa que estaba bien con la familia. 
 
El pintor que cree que encontró lo que buscaba entro a la decadencia. No hay que estar en 
paz, los pintores que tiene éxito son aquellos que de cada encuentro hacen la puerta de una 
nueva búsqueda hacen un nuevo punto de partida y se matan, se suicidan, hasta ayer fui esto 
me mato y renazco en un nuevo proyecto que lo mataré cuando llegue para no morirme en la 
decadencia. 
 
Hay que cambiar lo cambiado. Es una pasión que después de cada trabajo se vuelve más 
necesaria. Maestro es aquel que el trabajo se le vuelve un vicio y eso pasó con Jorge. Hay 
que siempre estar en la lucha con los materiales. 
 
La familia no ha entendido todavía la importancia que tiene. En sus últimas obras Jorge ya 
empezaba hacer instalaciones. Utilizaba madera, sogas, tiestos, maíz, frejol para dar formas a 
piensa que nunca hizo, él uso una técnica pero nunca repitió siempre buscaba. Jorge Ortega 
no era solo ceramista era un escultor, él utilizo como un recurso la cerámica para hacer 
esculturas. 
